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Iniczo.r de la inve.rti^aciónyo ubjetivo.r
l,a investigación comienza a partir de un trabajo práctico de pintura en el último año de la
carrera. F,n éste se ensayaban diferentes maneras de representación de la mujer, alternativas
a las imágenes estereotipadas de mujer como objeto. Durante ese proceso práctico nos
dimos cuenta de lo conflictivo de crear nuevos discursos con un símbolo tan determinado
iconográficamente. F.ste choque aparente no hizo más que avivar en nosotros la ilusión por
buscar un modo de expresarse más efectivo, por lo que la búsqueda de estrategias repre-
sentacionales y la peránente obstinación en algunos objetivos, han sido nuestro aliciente
principal. ^tlgunos objetivos:
1, l,a comprensión de las diferentes posturas iconográficas en los autorretratos femeninos
contemporáneos.
2. I,a comprensión de una serie de prejuicios tanto feministas como desde otros ámbitos,
hacia la utilización de los iconos tradicionalmente femeninos, su cuerpo, su desnudez, o la
representación de esa diferencia biológica para definir la identidad mujer.
3. La comprensión de que las propuestas representacionales ( autorretratos), dentro de un
contexto más amplio del arte, como expresiones no sujetas totalmente a lo racional y 1^
ético-político.
Melodología
l,a metodología general que hemos aplicado en este estudio es de orientación humanista,
en el sentido de que consideramos el autorretrato, bajo los puntos de vista procedentes de
las corrientes humanistas, como lugar de construcción de la subjetividad. F.n este sentido la
opción humanista apunta a la posibilidad de convertir la objetualización tradicional de la
mujer en caminos de liberación o subjetivación. I,a realidad y la identidad femenina con-
Elictiva se intenta comprender en un contexto socio-histórico: estos puntos de ^^ista supo-
nen una combinación de aspectos sociológicos y psicológicos, que nos han guiado en este
estudio durante todo momento y en la consideración de las imágenes artísticas, así como en
la percepción de ellas y en la posibilidad o no de generar nuevos discursos en torno a la iden-
tidad mujer.
I^esde el punto de vista sociológico, si se considera la acti^^idad artística como un trabajo
creativo que libera un potencial de producción estética, expresión en último término de la
vida humana y sus problemas, mediante una serie de iniciativas socio-psicológicas limitadas
por las estructuras determinantes de una situación histórico-artística, la práctica arristica es
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Ilustración 1. Cuadro L factores innovantes o limitantes en la situación histórico - artística
Teniendo en cuenta las transformaciones artísticas y la posibilidad de innovación en lo que
se refiere a la construcción de Lma identidad mujer no convencional, es conveniente con-
siderar los factores que posibilitan el cambio y los que lo impiden, (cuadro I: fáctores inno-
t^antes o limitantes en la situación histórzco - urtísticu).
Los factores de cambio comprenderían a los indi^^iduos (escultores, pintores) con sus
diferentes personalidades subjetivas, así como la combinación posible de los medios artísti-
cos de producción (el instrumental artístico con todos los recursos naturales o materiales
que se aplican a la obra de arte) y las iniciativas artísticas.
;^Iientras que los limitantes o determinantes abarcarían las actitudes socio-políticas respec-
to al mundo artístico y a los roles asumidos en la di^risión jerárquica del trabajo (pintor,
escultor, crítico, espectador), que generan el gusto artístico, así como las normas vigentes de
control de la obra de arte (canon de belleza, escala de valores artísticos dominantes, los esti-
los artísticos o la organización formal de los elementos de una obra ) y, por último, las rela-
ciones de comunicación artística institucionalizadas (escuelas, facultades, academias, sistema

















freno de cualquier utópica optimización del potencial artístico, estableciendo el eje de con-
tradicción del sistema en su conjunto.
De esta forma hemos ido mostrando la acti^^idad artística, en este caso los autorretratos,
producto de un momento histórico específico; este tipo de análisis permite una visión más
global del autorretrato femenino cuyo significado cambia según donde se exponga, los
papeles asumidos de los/as artistas y las normas estéticas asumidas. Una metodohgía soci-
oló^ica y psicológica tiene en cuenta una serie de variables que intervienen en el proceso
artístico, dinámica que interrelaciona las personalidades, la cultura y la sociedad.
/^unque sí creemos en la necesidad de seguir atendiendo a una autorreflexión, a veces
revalorizadora y otras deconstructora, de la representación de la identidad mujer, a través de
los autorretratos o de la autorrepresentación, se e^ridencia de forma patente la dificultad de
trasgresicín (entendida en un sentido amplio) del arte, sobre todo en el arte considerado
institucionalmente y desde el cual se ha fomentado la autorrepresentación femenina como
una moda más y con unos intereses político-económicos, que intentan ocultar unas jerar-
quías sociales aún manifiestas en el arte actual. ^los situamos a partir de la concepción de
una construcción de la identidad derivada de] humanismo, que atiende a la narratividad del
sujeto en la metáfora del «autorretrato», con un escepticismo marcado por el constante
choyue con los discursos y las ^risiones androcéntricas en torno a la identidad.
Ke.rumen
f-laciendo un recorrido por temas y capítulos, la investigación está dividida en tres j^arte,r.
F.n la parte przmera hacemos un balance histórico muy general hasta la actualidad.
Exponemos diferentes definiciones y clasificaciónes del autorretrato
F.n la parte .re^unda, cuando exponemos algunas concepciones sobre el subjetivismo, anal-
izamos algunos autorretratos, mostrando esta idea que influye en la concepción misma de
cómo ver el arte y al indi^riduo artista, repercutiendo así en otras formas de expresar la
propia subjeti^^idad, no tan ligadas a la condición forma] de imitar el modelo. Intentamos
contextualizar el autorretrato en la sociedad moderna, a partir del s. Y^'III, y analizamos
más concretamente el autorretrato como expresión de un arte que refleja una situación
social discriminatoria.
Poco a poco nos hemos ido centrando en los autorretratos femeninos que utilizan la figu-
ra humana mujer, para tratar de construir alrededor del cuerpo femenino otros discursos
que rompan con la imagen tradicional de la mujer-objeto. /1sí, en el último capítulo, nos
dedicamos más estensamente a los autorretratos femeninos actuales. F.n la ^arte tercera
hemos abordado el tema desde las perspectivas de una estética feminista, planteada en unas
fechas bastantes cercanas, a partir de los años setenta hasta la actualidad. F.s entonces cuan-
do aparece, en F.stados Unidos e Inglaterra casi simultáneamente, un interés ya más con-
scientemente feminista en el arte. Las ideologías feministas más importantes se pueden
observar en las manifestaciones artísticas. F.n los años setenta se hicieron muchos trabajos
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Ilustración ? Cuadro IL cuadro de análisis de los autorretrato.
adoptando una postura esencialista de la identidad femenina, que se ha ido abandonando
en pos de una estética feminista que deconstruya el mismo sistema dicotómico y jerar-
quizado de lo masculino y lo femenino.
Protocolo de análi.ri.ry aplicación de bipóle.ci.r
;11 fina] de cada parte hemos hecho un balance comparativo de los autorretratos de hom-
bres y mujeres, ateniéndonos a un análisis a tres bandas: desde un plano plástico-formal,
desde un plano psicológico y desde un plano sociológico. E] análisis desde un punto de vista
sociológico, (cuadro II: cuadro de análisi.r de lo,r autorretrato.r).
Y a su vez hemos centrado la atención en algunas hipótesis respecto a los autorretratos
femeninos:
1-Si la artista se autorretrata, está enfatizando su ser sujeto para sí. Se consigue una ima-
gen que cuestione su rol de mujer como objeto
2-Si comparamos los autorretratos masculinos y los femeninos, se ven diferencias entre
uno y otro sexo, así como similitudes de los varones entre sí y las mujeres entre sí.
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3-Si nos fijamos en la imagen resultante del autorretrato femenino, la mujer es objetual-
izada a través de la mirada androcéntrica de nuestra cultura, incluso por parte de las mujeres.
4-Existen algunas estrategias en los códigos formales del arte, que rompen con esa mira-
da estereotipada del cuerpo femenino como objeto, (estrategias de ruptura).
El análisis sociológico ayuda a analizar los autorretratos como actividad humana inserta
en una dinámica de relaciones más compleja, influenciada por las normas, los roles sociales,
todo el sistema de marchante - galería, el público, las instituciones, los museos, las acade-
mias, las concepciones akededor de la identidad desde otros ámbitos del pensamiento
filosófico y social.
flemos intentado traspasar al ámbito social los aspectos emocionales expresados en los
autorretratos; el narcisismo o el victimismo están analizados desde esta perspectiva. Y el
desarrollo estético feminista, en cuanto a los diversos lugares donde se construye la identi-
dad mujer, también. Desde estas perspectivas son interesantes las aportaciones de Hegel,
Hauser, Foucault, Worringer, John Berger, y más concretamente en el ámbito de la estéti-
ca feminista, hemos recurrido a autoras extranjeras como Lucy Lippard, Griselda Pollock,
entre otras, y del panorama nacional a autoras como Bea Porqueres, Estrella de Diego o Ma
Angeles L.Fdez. Cao... También hacemos referencia a las opiniones de las artistas acerca de
la diferencia en el arte de las mujeres.
El análisis desde un punto de vista psicológico indaga en las posturas emocionales del suje-
to. Con este interés por buscar una imagen de la mujer más digna que la que históricamente
ha primado desde una perspectiva androcéntrica, hemos indagado en algunos temas que nos
parecieron significativos, como el mostrarse de una forma narcisista, una forma victimiza-
da o una forma crítica con los roles femeninos.
Estos temas son especialmente conflictivos, pues van configurando a su vez otros mode-
los portadores de unos valores, a veces igualmente limitadores. Estas tres formas de subje-
tivarse pueden no presentarse de una manera exclusiva en cada autorretrato, dándose casos
donde se adopta a la vez una postura crítica y narcisista. Se podría decir que todos los autor-
retratos son en cierto modo narcisistas, incluso los que a primera vista presentan una apari-
encia victimizada, como muchos de Frida Kahlo o Jenny Saville. En estas autorrepresenta-
ciones hay un sentido narcisista, por haberle dado cabida a un discurso propio a través del
arte; se requiere darle la importancia suficiente como para querer comunicarlo. En esta
cuesrión nos ha interesadq más que una crítica hacia el narcisismo como postura determi-
nante, la forma en que es utilizada esta actitud por los y las artistas en algunos autorretratos
concretos.
El narcisismo se considera un estadio esencial dentro de la configuración de la personali-
dad; muchos autores que tratan el tema coinciden en señalar que cierto narcisismo es nece-
sario para la socialización del individuo.
Las tres construcciones principales del sujeto mujer son: sujeto esencial, sujeto disgrega-
do, sujeto crítico. Los nombres de esta clasificación hacen referencia a las propuestas que se
plantean en cada uno. Los autorretratos que muestran la esencia del sujeto mujer se refieren
17
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más a los aspectos biológicos femeninos, vuelven la mirada hacia la raíz que las diferencia
de los hombres y hacen de ello una celebración en vez de la tradicional humillación, (la
maternidad, la menstruación,...)
Los autorretratos que muestran un sujeto disgregado convergen con las teorías postmod-
ernas. En ellos queda evidenciada la imposibilidad de un sujeto único y se puede expresar a
través de la fragmentación, como en el caso de Marcel Duchamp, With my Tongue in my Check
(1959) o por medio del disfraz, tema principal en las obras de Claude Cahun, Cindy
Sherman o en alguna medida Joan Fontcouberta. La idea de un sujeto emancipado pasa por
la asunción de la gran mentira que es el sujeto, sólo una máscara. También utilizan los
temas considerados desagradables, la obscenidad, lo escatológico, como una manera de
provocar al espectador.
En los autorretratos que muestran un sujeto discursivo, se busca concretar cuál es la ide-
ología que se quiere criticar, haciendo un juego comparativo con otra propuesta; se trata de
evidenciar el conflicto por medio de dos ideas representadas. Este apartado se corresponde
con la propuesta estética feminista de Lynda Nead, que curiosamente tiene puntos comunes
con las estrategias estéricas de otros movimientos sociales, como las viñetas anarquistas de
principios de siglo o los dibujos politicos de Grosz, que plasman el conflicto social a través
de la representación de unos roles sociales. La representación de la identidad, más que hacer
una elección en uno u otro sentido, plasma las identidades en conflicto. También en esta
forma de sujeto dialéctico se tiende a la concreción de las ideas, contextualizándolas
enfrentadas dentro de un espacio y un momento concretos.
El análisis desde un punto de vista plástico-formal indaga en la representación del cuerpo
humano en relación con ciertos códigos psicológico-formales. Dado que el estudio parte del
autorretrato.como representación de la figura humana, la identidad queda definida por códi-
gos estético-formales, que todavía hoy forman parte intrinseca del género retrato, inde-
pendientemente de que éste se ajuste más o menos al parecido del artista que se autorrep-
resenta. Estos códigos son catalizadores de las normas aplicadas a cada sexo, sobre la
belleza o sobre la importancia social con la que se identifica el artista.
Los estudios antropométricos influyen en los autorretratos fijando las proporciones ide-
ales del cuerpo humano y sus desviaciones. Definiendo las normas fisonómicas.
Los estudios cinéticos influyen igualmente definiendo la expresividad del cuerpo en
movimiento, el dinamismo o estatismo que hay en una composición o en la misma figura
humana. En una imagen inmóvil, como es la pintura, se habla de tensiones perceprivas a la
hora de captar el movimiento. Se expresa en las posturas, los gestos de la cara, etc, que for-
man parte de un instante del movimiento.
Por último está todo lo que circunda al individuo o accesorios del cuerpo representado y
que da mucha información añadida a la imagen que éste quiere dar: la ropa, las joyas, los
instrumentos de trabajo, las personas u objetos con los que se quiere representar, el lugar.
Estos estudios analizan la imagen poniendo el punto de atención en los códigos formales





Nuestro estudio no pretende un menosprecio de un tipo de autorrepresentación respec-
to a otra. Ya es un ejercicio de abstracción suficiente el meter en gavetas separadas artifi-
cialmente las manifestaciones artísticas, que en la realidad tienen un grado de complejidad
dificil de reducir.
De todos modos queremos destacar la crítica desde un ámbito feminista hacia las prop-
uestas del esencialismo y la disgregación. Este tipo de autorrepresentaciones no decon-
struyen el sistema dicotómico femenino/masculino.
El esencialismo, porque no critica esa división sino que la utiliza para revalorizar lo que
tradicionalmente se ha considerado la diferencia femenina. En estas imágenes se refleja una
forma de pensar positivista, en el sentido de que se cree en una feminidad pura y verdadera.
Esta feminidad verdadera, cuando se llega a ella, es absoluta. Se parte de una creencia en la
verdad científica y ahistórica.
La disgregación, porque en sus plasmaciones no se ve una salida al dilema. La solución está
en negar al sujeto mismo, por lo que la búsqueda feminista de la construcción de un sujeto
y el objetivo de deconstrucción se hace dificil. A1 partir de la creencia de que no es posible
la libertad ni la emancipación del sujeto, sino que debemos aceptar esta forma de disgre-
gación como si fuera un rasgo inherente al ser humano de nuestro tiempo, se toman acti-
tudes que giran hacia la exaltación de la enfermedad o-la muerte. La salvación posiblemente
sea ponerse a rezar y la superstición será también una variante de esta opción.
Aunque este tipo de posturas no deconstruyen el sistema dicotómico de lo femenino y lo
masculino, sería ingenuo menospreciar alguna de estas dos opciones que forman parte de
las creencias derivadas de las ideas ilustradas.
En este sentido, recordando lo que decía Gombrich y que muchos autores se han esforza-
do en remarcar, las obras de arte no pueden ser analizadas como si fueran verdaderas o fa1-
sas, puesto que se mueven bajo otros parámetros comunicativos y perceptuales, como son
la energía de un trazo, la armonización de los colores, la minimización a las formas esen-
ciales, etc.
Retomando la cuestión de la imposibilidad de romper con los discursos imperantes, la
práctica artística es una fuente de innovación y un factor dinamizador del sistema cultural.
I.as iniciativas artísticas de las mujeres y hombres que utilizan estos medios, el autorretrato
o la autorrepresentación y la combinación creativa de los códigos relacionados con la rep-
resentación de la figura humana, pueden ser factores que posibiliten cambios. Si bien ya
señalamos que la asunción por el propio artista de unos roles asumidos o las posiciones
jerárquicas en el trabajo y la existencia de unas normas vigentes de control de la obra de




El tema del arte feminista dentro de un sistema económico al cual se adhiere toda la cul-
tura, en donde lo que interesa es mostrado como un producto más para ser consumido, es
presentado como una conquista politica del avance y el desarrollo cultural de un país, por lo
que se han elegido los discursos más a mano sobre la subjetividad femenina, sin entrar en
más discusiones sobre lo que una u otra idea del sujeto comporta en la elección de una ide-
ología. El arte feminista se utiliza para hablar de unas cuestiones que atañen a los derechos
humanos pero vaciándolos de contenido. Desde un sector del feminismo se le ha dado
mucha importancia al autorretrato', sin atender demasiado a un análisis de las estructuras
sociales o de la excesiva condenaZ, olvidando que la representación no es algo inamovible y
depende también del que observa. Así, en los comentarios sobre autorretratos, no se suele
hacer alusión a la forma en que está construida la imagen, sino al hecho un tanto sensa-
cionalista de que la mujer se autorretrata o a los sentimientos que expresa, sin hacer men-
ción de la posición ideológica que adopta; `fulia Montilla ( Barcelona 1970), en Fenómena, se
ayuda de unaproyección de vídeo que revela la imagen del autorretrato, la artista endemoniada, quegritay
se asusta, mientras la atenczón se centra en el encendido y aj^agado constante de la lu^, un recurso utili^ado
en las películas de terror. La intranquilidad más absoluta nos invade, la sugestióny la impotencza se apoder-
an de nosotros, nada se puede hacerya ante el que chillay llora'^. En un estilo poético se describen
las sensaciones de impotencia que crea en el espectador .
Es compromiso de la artista elegir libremente la opción que más le guste, pues cada una
de ellas tiene su explicación para un momento dado de la propia artista. De hecho, en una
misma creadora se ven autorrepresentaciones de uno u otro tipo. Sin embargo es conve-
niente para la propia artista saber por qué caminos se está moviendo y qué ideologías com-
portan.
En las instituciones, galerías, museos o exposiciones, dedicadas exclusivamente al tema de
lo femenino, suelen primar los tipos de sujeto esencialista o disgregado, antes que otro que
plantee representacionalmente el dilema de una manera dialéctica. Este arte más compro-
metido politicamente, bajo la mirada del gusto artístico preponderante puede ser consider-
ado como demasiado panfletario.
A finales de los ochenta y principios de los noventa hubo una revalorización de los temas
que denunciaban una realidad social. Algunas mujeres deciden plasmar sus discursos a través
de los medios de comunicación, tan unidos a la idea del arte como propaganda. Así, Barbara
Kruger o Jenny Holzer se apartan de una representación figurativa, para proponer la
consigna politica en forma de frases sentenciosas. Pero el significado de estas obras se
desvirtúa cuando entran a formar parte del mismo sistema, capitalista y androcéntrico, insti-
tucionalizado o privado, que ellas pretenden criticar. Insistimos en que el hecho de que la
tradición pictórica sea androcéntrica no puede ser reducido a la pintura en sí, sino a la forma
en que se utiliza de manera tradicional por nuestra sociedad.
En resutnen, hemos intentado ir exponiendo estos temas, sin olvidar desde la perspectiva
sociológica el papel que juegan las instituciones, las sucesivas críticas que se han dado desde
la estética feminista y las reflexiones que tienen las artistas acerca de todo ello.
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Ilustración 3. Autorretrato clásico donde prima la imitación fiel del modelo. Sofonisba




F,1 autorretrato es una representación que el artista hace de sí mismo en un determinado
momento.
F,n este sentido y desde un punto de vista psicológico, que se apoya en el concepto de
"subjeti^^smo", la personalidad del sujeto está considerada, no como algo determinista e
inmutable, sino como un desarrollo discursivo o reflexivo, donde la identidad fluye deter-
minada por la historia circunstancial y cotidiana. ^lo hay sujeto único o verdadero sino
muchos yos cambiantes y relativos a la historia.
13ajo este punto de vista ha sido analizado el autorretrato por corrientes humanistas, como
son el psicoanálisis, la sociología y la psicología de la percepción. ^'o obstante, nos parece
pertinente exponer aquí las diferentes definiciones de autorretrato, partiendo de las tradi-
cionales para lle^ar a las más actuales, ya asimiladas a las corrientes humanistas.
La diferencia entre unas concepciones y otras se puede constatar fácilmente en el plano
formal. Un autorretrato clásico tiene que adecuarse a una imitación fiel del modelo ele^ido,
con unos rasgos fácilmente diferenciadores para un ser único. Sin embar^o, bajo la consid-
eración humanista, en un autorretrato la imitación fiel no es un requisito indispensable. /1sí,
en el arte moderno, los artistas han profundizado en la desfi^uración intencionada, apartán-
dose de la realidad para conseguir una expresión más ligada al espíritu o al alma, es decir,
para expresar mejor el carácter espiritual de la persona.
F,n el plano formal también hay una definición que uniría ambas consideraciones del
autorretrato, la clásica y la contemporánea, como una representación de la propia fi^ura
humana. Aquí entrarian autorretratos en donde no se tiene por qué identificar a la persona;
de ahí que pueda entrar una sombra, una huella, una mano o las ^eíformance.r.
F,n este sentido se habla de autorrepresentación, un término utilizado en muchas oca-
siones por la crítica contemporánea de arte. El único requerimiento es, pues, la repre-
sentación figurativa o simbólica del cuerpo humano.
l^esde el psicoanálisis, el autorretrato es un refugio donde ordenar las ideas, un lugar
donde enfrentarse a la propia persona, una forma de espresar, por medio de la repre-
sentación de las máscaras ocultas, los sentimientos.
llesde un punm de vista sociológico, el autorretrato es el lugar donde estudiar la contra-
posición de un Yo individual inmerso en un No.rotro.r : la sociedad y los conflictos ante su
propia alienación o su liberación. Se nombran casos tan opuestos como los autorretratos del
monje escriba del s. XVI y los que se representan como alter-ego tan frecuentes en nuestros
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días.
F.n aquella inicial manifestación de la identidad, el monje celebra su propia personalidad
de una manera convencida. F,n la actual identificación, la personalidad se transforma en un
objeto apartándose de la idea del artista-héroe.
F,1 interés que ha suscitado el autorretrato - autorrepresentación en la estética feminista
actual es de tipo sociológico, en el sentido de que se considera un lugar para la desalienación
de la mujer. Los autorretratos o autorrepresentaciones son momentos representados de la
identidad subjetiva, que pueden romper con las ideas normativas o estereotipadas de la per-
sonalidad mujer.
I^esde un punto de vista psicoanalítico, el autorretrato o la autorrepresentación femenina
es un lugar conflictivo, pues, como señala Bea Porqueres, en él la mujer es objeto y sujeto al
mismo tiempo.
/11 adentrarnos en la investigación de lo que significa un autorretrato, lo primero que
podemos apreciar es el despliegue tan variado de definiciones basadas en diferentes puntos
de vista. ^^unque todas las defmiciones se entrelazan unas con otras y se nutren también
unas de otras, el tema no será abordado de la misma manera por un artista, al cual le intere-
sa la construcción de la imagen, que por un teórico de la Gestalt o por la mirada sociológi-
ca. /ldemás no sólo inf7uye el interés que cada cual proyecta en el autorretrato, sino los cam-
bios sociológicos e ideológicos que se van produciendo en las diferentes épocas. Las sensa-
ciones personales que experimenta el artista que se autorretrata en consonancia con un
Ilustración 4. Autorretratos donde no es requisito la identificación de unos rasgos difer-
enciados v únicos. Izquierda; t-felen Chadwick. Derecha; Claudio Parmiggiani
^^
C,^uj^.7. Concej^to de uutorretrato
^^^^^ mundo y una sociedad.
(~.1 concepto de autorretrato que utilizamos hoy,
^
llustración 5. Un ejemplo de la
fidelidad en la captación de los
ras^os físicos es la obra de
1,ucian h'reud, 1985.
como reflejo de nuestro carácter espiritual, no se
empieza a desarrollar hasta el s. YVIII, con los filó-
sofos idealistas románticos, y es una definición que
ha hecho que cambie radicalmente nuestra concep-
ción sobre el retrato. Si ésta es la que más se ajusta a
nuestra realidad cotidiana hoy en día, ^cuál era ]a que
se utilizaba anteriormente?
Icono^ráficamente, insistimos en al^unas diferen-
cias abismales entre los autorretratos clásicos v los
modernos, como es en éstos la sustitucicín de la per-
sona a través de su identificación con símbolos, col-
ores, trazos, como en el autorretrato de Chadwick
(I-L Chadwick Autorrelralo, 1990) o el de Claudio
Parmiggiani (C. Parmiggianni, :Autorretruto, 1979).
F,n los autorretratos clásicos siempre aparece una
representación más o menos fiel de la persona en su
aspecto exterior, no nos alejamos en definitiva de la figura humana, como en el autorretra-
to de Sofonisba Angiiissola, (Sofonisba /ingiiissola, /lutorretrato, 1561).
Si consideramos el autorretrato como la representación de la persona, tanto el de
Chadwick como el de Sofonisba Angiiissola caben en esta definición. pero si rnnsideramos
el autorretrato como la representación de una figura humana, sólo se ajusta e] de Sofonisba.
Las representaciones clásicas del autorretrato suponen la adecuación a un proceso de mime-
sis de la naturale^a.
/^unque un autorretrato del Renacimiento no tenga aparentemente nada que ver con un
autorretrato como el de Chadwick, en el que ni siquiera aparece una representación del cuer-
po, las conexiones entre uno y otro siguen exisriendo. Después de todo, podríamos comen-
zar esta andadura, aportando una definición bastante amplia y que aunaría muchos criterios,
para después irlos desglosando poco a poco: Todos los autorretratos son la representación
de nuestra pmpia identidad.
I,a identidad, según e] Diccionario de la Keal ilcademia de la I,engua F.spañola, es el hecho
de ser una persona o cosa la misma que se supone o se busca. F.n la misma palabra está
implícita la cualidad de idéntico, es decir, lo mismo que otra cosa con la que se compara. `
F,n los cuatro ejemplos que hemos expuesto antes se ve, en primer lugar, un cambio sus-
tancial, en la manera de situar esta identidad de la que hablamos. F.n los autorretratos del
Kenacimiento, la idenridad de los artistas queda reflejada por la identificación de unos ras-
gos fisonómicos, por lo que podemos suponer, bastante fieles a la realidad. Sin embargo en
los autorretratos contemporáneos vemos de qué manera, por ejemplo en el caso de
Chadwick, la identidad está definida por la identificación con un objeto, un cerebro. F.l obje-
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to y la idea de lo que simboliza ese objeto ha sustituido a la representación de la persona.
F.n el caso de A.. Rainer la identidad se centra, no en la representación fiel de unos rasgos
fisonómicos, sino en la deformación y ocultamiento de los mismos (/lrnulf Rainer, ,^bend,
1973).
F.stas e^^idencias nos hacen tomar conciencia de la importancia que, para un largo perío-
do de nuestra historia, tuvo la imitación de unos rasgos característicos del individuo centra-
dos en la mimesis de un rostro o un cuerpo, una de las más importantes características plás-
ticas del retrato clásico.
F.n vista de la gran variedad de significados que ofrece la representación de la fi^ura
humana, hemos comenzado por desarrollar el tema de la mimesis, al cual acabamos de
referirnos.
.Sobre la imitaciórz
Uno de los dilemas de la representación del cuerpo humano es el devaneo entre la
imitación fiel y la idealización o la caricaturización, por las que se ha ido moviendo el artista
que lo retrataba.
De cualquier forma, el significado etimológico del término retrato está ligado al concepto
de copia.
F.n la evolución del retrato se advierten estas posiciones contrapuestas. I,a vida teórica del
retrato, su devaluación o esaltación, los límites o modos de la retratística, se mueven en esas
diferentes valoraciones, que históricamente asume la relación entre imitar y retratar. r F{asta
qué punto el artista puede, o debe, alcanzar el parecido?, ^Cómo y hasta dónde le es lícito
apartarse, idealizar al personaje que retrata, enmendar los defectos fisicos, o exagerarlos
hasta casi la caricatura?.
Es curioso el hecho de que la representación fiel de una persona se relaciona con la noción
de Verdad. ^lorbert Schneider advierte que gran parte de la fascinación que ejerce este tipo
de retratos es por la autenticidad que se presupone; la semejanza es garantía de veracidad.'
/^ lo largo de la historia, en los análisis históricos del retrato, y por estensión del autorre-
trato, este requerimiento formal era su característica principal. Por ejemplo en el estudio
histórico que hace 1~'rancastel del retrato, entiende que la condición ideal para su existencia
es la reunión de dos elementos: los rasgos individualizados y la posibilidad de identificar al
modelo.''
F.n otras definiciones del retrato en el Renacimiento, aparte de la representación de una
única persona definida y del parecido de los rasgos Eísicos, se alude a la individuación even-
tual del carácter moral. La palabra «carácten> ]leva implícito el significado de una serie de
cualidades propias de una persona que la diferencian del resto.
F,n otro estudio que hace Pope-t-[ennessv del retrato en el Renacimiento también habla del
«carácten> del retratado. Dice que el arte del retrato es la representación de un individuo con
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su propio carácter. El arte del retrato, como otras formas de arte, es una manifestación de
convicciones y el Renaciiniento comporta una vuelta al interés por los motivos humanos y
por el carácter humano. El retrato en el Renacimiento no es más que la linea divisoria entre
el retrato medieval y el retrato como lo conocemos en la actualidad. Desde el punto de vista
de la representación en la historia, el retrato renacentista es la conquista de la apariencia fisi-
ca y ésta a su vez está relacionada con un cambio en la función del artista. Se podría decir
que el retrato, concretamente en esta época pero puede ser extensible a cualquier otra, es la
búsqueda de un parecido artísticamente viable y es un esfuerzo por interpretar los mensajes
del rostro humano. Es la identificación de unos pensamientos en la representación del ros-
tro y el cuerpo humano.'
Como dice Wilfredo Rincón García, intentando delimitar también lo que es un autorre-
trato y haciendo referencia a lo dicho por Francastel,
^1 plantearnos las caracteristicas esenciales que debe ofrecer una obra para ser considerada como retrato y
por extensión, en su origina! variante del autorretrato, debemos señalarya, desde el análisis de las obras
anteriores a la época moderna, gue su más importante peculiaridad es la de gue manifieste los rasgos indi-
N
vidualesy la posibilidad de identificar al modelo.
Sin embargo es importante señalar la matización temporal señalada por W. R. G., en la cual
tiene vigencia esta definición. Hasta la época moderna esta definición resulta ser bastante
satisfactoria, mas se producen cambios con la llegada de la modernidad, que han hecho que
las concepciones sobre el retrato y el autorretrato se hayan ido transformando.
Por otra parte nos parece curiosa la aproximación al término de verdad, contrapuesto al
de estereotipo que utiliza Gombrich; según los lógicos, los términos de «verdadero» y«falso»
sólo se pueden aplicar a los asertos, "(...) invente lo que invente la jerga de los críticos, una pintura
no es nunca un aserto en este sentido del término. No puede ser verdadero o falso, como una proposiczón no
puede ser a^ul o verde. " 9
Según la describe Gombrich, la pintura es una actividad y, como tal, el artista tiende a ver
lo que pinta más que a pintar lo que ve. También hace referencia a una crítica que hizo
Nietzsche a las pretensiones del realismo:
!Pinta lo natural, íntegro! -^ Y cómo?
^Cuándo lo natural entrri en un cuadro?
^Cualquiergrumo de mundo esya infinito!
Termina por pintar !o que le gusta.
^le gusta gué? lLo que sabe pintar.^ '°
Añade que, para describir en imágenes el mundo visible, necesitamos un bien desarrolla-
do sistema de esquemas. El esquema no es producto de un proceso de abstracción, de una
tendencia a siírrplificar, sino una categoría aproximada que se va perfilando gradualmente
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hasta encajar la forma que debe conseguir.
En referencia al retrato, es posible considerarlo como el esquema de una cabeza, modifi-
cado por los rasgos distintivos sobre los cuales deseamos comunicar información. Además,
el punto de partida de una anotación visual no es el conocimiento, sino la conjetura condi-
cionada por la costumbre y la tradición".Concluye que el retrato correcto es el producto
final de una larga travesía por esquemas y correcciones, `No es una anotaciónfiel de una e.^eri-
,z
encza, sino la fzel construcctón de un modelo de relaciones. "
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Ilustración 6. ^^utorretrato del 1 lortelano. Identificación con elementos naturales.
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CAPÍTULO II
De la definición clásica de autorretrato
a una definición actual
Ya hemos visto la definición clásica del retrato como la representación de una figura
humana, que implicaría un acercamiento de tipo más o menos mimético al cuerpo, es decir,
representaciones figurativas del cuerpo humano donde aún no tiene cabida la abstracción.
También el autorretrato, como representación de la figura humana, está totalmente ligado
al género artístico del retrato. La diferencia entre ambos sería que, en el caso de un autor-
retrato, el cuerpo o el rostro representado es el del propio artista.
Asimismo recordamos la definición actual del autorretrato como la representación del
propio artista en un determinado momento, que incluiría tanto la representación mimética
de un cuerpo como su absoluta desintegración en un objeto. La matización en cuanto al
tiempo le da un carácter transitorio a la identidad. Se trata en definitiva de una autorrepre-
sentación, pues incluye todo ese tipo de manifestaciones en donde ya no está tan claro si
se trata de un autorretrato o no, a menos que esté claramente especificado por los artistas,
como en las performance.r y los body art, los objetos, las sombras, huellas, etc., que pueden ser
fácilmente presentados
forma mas clasica de rep-^
Ilustración 7. Las fotos de Cindy Sherman son consider-
adas por la misma artista como acciones, no como autorre-
tratos.
como autorrepresentaciones. Dicho término se aleja del concepto
de retrato, que está implic-
ito en la palabra autorre-
trato y que está necesaria-
^:^ mente ligado a connota-
^:^...
^ ;^::^^; ciones que definen una
^;<^:,
resentación de la identi-
dad.
Otra de las diferencias
que ofrece el autorretrato
actual es la posibilidad de
escoger una parte del
cuerpo que no sea el ros-
tro, por ejemplo unas
manos, unos pies;
cuestión que en la acep-
ción clásica del término
no era válida, pues no se
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podía identificar claramente al modelo.
En vista de lo dificil que resulta establecer hoy en día si una obra es o no un autorretrato
y de la confusión que a veces existe alrededor de estos conceptos, se hace más importante
la aclaración por parte de los artistas, mediante el título, como en los ejemplos que cité ante-
riormente, o por medio de información adicional, que dan a través de catálogos, diarios, etc.
Así, en la Tesis de C. Coleman se expone este ejemplo:
Si el parecido documental no hace que una obra de arte sea un autorretrato, entonces ^qué es lo que sí la
hace? Pienso que la intención del artista es lo que nas dice lo que esy lo que no es una obra de arte. L.arvy
l^ivers, por jemplo, hi^o dos obras en 1953 y en ambas sirvió de modelo. Una la Ilamó «autorretrato»
(paradero desconocido)y la otra ^^utofigura» (...) haczendo así una clara distinción entre e! análisis del -
yo-y el estudio de la composición (...) "
Y añade que un buen autorretrato no depende de la semejanza fisica, pero sí debe ser un
conseguido reflejo de la personalidad del artista.
También Francastel, en su momento, nombra la importancia de la intención del artista en
la confirmación de lo que supone para él el concepto de retrato:
Así, y de ac^rerdo al grado de exigencia en el dominio del carácter peculiar que atribuimos a la noción de
retrato, sepueden encontrar jemplos en las épocas más ljanas o sepuede negar su existencia en todo momen-
to anterior a aquel en que surge el género realista, o sea, el correspondiente a épocas más reciente.c Si uno
retiene la d^nición que considera el retrato como la imagen fiel del modelo, es evidente que habrá que elim-
inar todas las representaciones humanas a las que se ha atribuido un sentido extrapersonal, es decir, sugran
mayoría. Si retenemos en cambio la formula aalgunos asf^ectos», nuestro campo de investigaclón será entonces
mucho más amplio. Y si finalmente agregamos el de la interpretación subjetiva, en este caso el campo se hará
ilimitado, es decir, inexplorado. Se podría, según ^iarece, delimitar entonces este campo demasiado vasto no
reteniendo más que las obras donde e.xiste por parte del artista la «intención» del retrato, y por parte del
«modelm^ el consentimiento o parte del consentimiento."
Formalmente hablando, en las obras de arte actual hay nuevos modos de representación
que trascienden el objeto mismo de la obra de arte convirtiéndose en arte efímero, las per-
formances, por ejemplo. No todas las performances en las que el protagonista es el propio artista
son autorretratos, pero se podría afirmar en algunos casos en los que explicitamente el
artista habla de sí mismo y en aquellos donde hace una reflexión sobre su propia persona.
Cindy Sherman, aunque siempre se representa a ella misma adoptando diferentes papeles,
por lo cual podía entenderse que su obra es una reflexión sobre ella misma, no los consid-
era autorretratos sino performances. Aunque los espectadores los perciban como autorretratos.
En la obra de Bruce Nauman sí está claro, aunque entren dentro del campo de las per-
formances, porque su discurso es muy autorreferencial y los títulos hacen referencia a él
mismo. Por lo tanto, aunque las performances sean acciones en las que intervenga el propio
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artista, no se trata necesariamente de autorretratos; hace falta una información adicional
por parte del autor.
En este sentido puede ser esclarecedor lo que piensa el propio artista de su obra.
Coleman no incluye en su tesis las performances y el Body art, en donde el mismo autor es la
obra. En el Body art, el artista es la misma obra de arte, su acción y presencia fisica es el con-
tenido. No queremos prescindir de estas manifestaciones porque muchas de las mujeres que
trabajaron o trabajan el tema de la autorrepresentación utilizan estos medios.
Volviendo por un momento a la definición clásica que utiliza Francastel para el estudio del
retrato, como la representación de unos rasgos individuales, que se pudieran identificar con
el modelo, es curiosa la versión que tiene de lo que significa el retrato en la actualidad.
Según dice, y desde su perspectiva histórico-formal, en estos últimos sesenta años no se
ha aportado una interpretación nueva de la figura humana. Desde que empiezan las van-
guardias prácticamente no ha habido ningún cambio sustancial en dicho género y Francastel
declara que vivimos en una época iconoclasta por vocación:
Tampoco se trata de preguntarnos si uno u otro de estos movimientos ha engendrado o no un nuevo tipo
de retrato; la cuestión que se plantea es diferente. Lo gue nos preguntamos es si exzste entre aquellos a
quienes se clasifica (...) en el grupo de los fauves, entre los cubistas o entre los surrealistas, un artista que
nos haya aportado de.rpués de sesenta años una verdadera interj^retación nueva de la frgura humana.' `
Por lo tanto para Francastel, la progresiva abstracción que supone la contemporaneidad va
en detrimento del retrato como género. El individuo ^indagando en sí mismo es una de las
causas por las que el retrato como género ha desaparecido. El hombre moderno cada vez
da menos importancia a la simple captación de unos rasgos enfocados en una persona. La
no identificación de unos rasgos suponen una introversión del hombre moderno. Él
mantiene que, cuando un artista hace aparecer figuras, no está haciendo retratos, sino que
supone una reflexión sobre la situación del hombre en la sociedad. Por lo visto, la obser-
vación estética ya no persigue la captación de un mundo exterior, sino el análisis cada vez
más sutil de las sensaciones surgidas en el interior del espíritu: `^r decadencia actual del retrato
como ^género» testimonia que el hombre, dotado de nuevos medios de acción sobre su entorno, no se .citúa
todavía de una manera estable, como persona, en relación con el universo.'"^
Huyendo de estas interpretaciones clásicas del autorretrato, las definiciones en la actuali-
dad se encargan de quitarle importancia a las pautas miméticas. Por ejemplo, en la exposi-
ción que se hizo en Madrid hace algunos años sobre el autorretrato, Calvo Serraller dice:
I-loy por hoy las posturas están mucho más mati^adas. En este sentido, se entiende que la actua! inter-
pretación vanguardista del retrato, rotas las pautas miméticas que se imponían convencionalmente algénero,
no implique la desaparición o la recusación de éste; antes, por el contrario, dado que jamás ha desaparecido
el retrato ni err las vanguardias más recientes, se ha buscado incluso una nueva tipificación del misma. Carla
Gottieb, que ha estudiado preclsamente el retrato como tema en la vanguardia, llegó a clasificar hasta die^
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nuevos tipos de retrato, independientemente de que fueran frgurativos o no. De hecho de Picasso a Warhol,
Boltanski o Cindy Sherman, por entresacar algunos nombres emblemáticos desde las vanguardias históric-
as más remotas hasta la actualidad artística más reciente, constatamos que no han d jado de producirse
retratos en el arte de nuestro siglo."
Finaliza su artículo insistiendo en que no se ha producido un retroceso en dicho género,
pues realmente el número de autorretratos es mayor en la actualidad y esto indica una revi-
talización del interés en los individuos como algo que es más importante que la forma.'$
Otro tipo de definiciones
En el siglo XX han aparecido disciplinas de tipo humanista, que han hecho que el autor-
retrato se defina desde un punto de vista que hace hincapié en el individuo, en el ser
humano. Disciplinas como el psicoanálisis, la sociología o, dentro de los movimientos
sociales emancipatorios, el feminismo, han abordado el estudio del autorretrato dependien-
do de la función que desempeña para el propio artista, como un ser socializado. La primera
función que cumple el autorretrato para estas disciplinas, independientemente de que sea un
autorretrato clásico o contemporáneo, es la de contribuir a la construcción de la subjetivi-
dad. Es un medio para esa construcción.
Estas disciplinas dan importancia también a las motivaciones del propio artista. La pre-
gunta que se hacen es: tQué es lo que perseguía el artista al hacerse ese autorretrato? Y en
la respuesta aparece otra definición, pues el autorretrato se les muestra como una confesión.
Así pues, la definición del autorretrato se basa en la función que desempeña y en la inten-
cicín que lo guía. Fagiolo dell'Arco estudia el autorretrato a través de las intenciones del
s^rrisra:
(...) en muchas ocasiones un autorretrato es más clarificador sobre las intenciones del propio artista que
cualquier otra imagen. Puede ser una confesión (eacpiación de los pecados), puede ser una manifestaczón de
cómo quiere al artista que lo vean los otros (narcisista), puede revelar lo que el artista, en el momento que
se ve refleJ'ado, inconscientemente, pensaba de sf mismo.19
Billester nos aporta una definición de autorretrato, por la función que desempeña:
En efecto, ^el autorretrato no es una autorrepresentación, será una manera para el artista de comparecer
en su revelación? (...) El acto de pintar, de dibujar o de fotografiar, está siempre precedido por una puesta
en escena, que puede servir a las funciones más diversas: observación de sí mismo, intro.rpección y entregarse
a la duda, e.xpresión de una cierta edad psíquica, o todavía la eleaión de un rol detrás del cual el artista
busca disimularse, (...).Z°
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F.1 autorretrato desde el ^isicoanálisis
Retomando la anterior definición humanista, en la que el autorretrato es un medio para la
construcción de la subjetividad, la cuestión a analizar ahora es en dónde se sitúa ese sujeto.
Para el psicoanálisis, el sujeto está en el inconsciente, por lo que es diñcil acceder a él. El
ser está oculto debajo de una maraña de circunstancias y valores inculcados a lo largo de
nuestra vida, que no dejan ver nuestro verdadero Yo y al que se puede acceder a través de
los sueños.
En la concepción actual de autorretrato ha influido la aparición del psicoanálisis. Desde el
punto de vista de las motivaciones psicoanaliticas, el autorretrato muestra al individuo frente
a su propio inconsciente. Es una forma de ver sentimientos dificiles de asimilar (las som-
bras de nuestra persona) en un intento de aceptarlos o comprenderlos.
Por lo tanto, el pintor, a través del autorretrato, aspira a conocerse; el autorretrato aparece
como auto-análisis. En este sentido son analizados los autorretratos de Rembrandt por
algunos estudiosos, que dan importancia a la reflexión sobre la condición humana que pare-
cen mostrar o al escrutinio que ejerce sobre sí mismo. Billester lo nombra entre otros artis-
tas en los que el autorretrato se convierte en una duda existencial:
En cuanto a Rembrandt, exf^rrme de maneragenialsupreocupación constante de darse cuenta de supropia
persona a través de sus autorretratos (...) Gustave Courbet precede a una larga serie de pintores, cuya car-
rera se ve regularmente envuelta de autorretratos, que se integran en la unión del proceso de creación y rit-
micamente en la obra de una vida entera. Ellos ocupan notablemente una pla^a primordial en !a obra de
Lovis Corinth, Max Beckmann, K^ithe Kollurit^ Otto Dix. F_n Uan Gogh, cuyo equilibrio existencialfue
siempre inestable, el autorretrato revela la función de un auto-análisis.21
También Frida Kahlo en sus diarios especifica: `Yo nunca he pintado mis sueño.r. Solo he pinta-
do mi propia realidad'^; sin embargo, como muchas veces se ha dicho, su obra autobiográfica
le ha servido para descubrir su propio interior, al mismo tiempo que se liberaba y se intenta-
ba comprender.
En su caso, el autorretrato es una autobiograña como en Rembrandt y Van Gogh. Billester
así lo advierte al comentar la obra de F. Kahlo, `élla ha construido toda su obra como una autobi-
ografrá, centrada sobre su propia persona. EI autorretrato se ha convertido a través de ella en la concepczón
misma de una obra en su conjunto'^. Otro artista que utilizaba el autorretrato bajo este punto de
vista es Lovis Corinth, en cuyas obras se muestran sus miedos y sus pesadillas en torno a la
vejez. Billester dice que el autorretrato, en estos casos, funciona frecuentemente como un
refugio donde el artista puede ordenar sus pensamientos o las condiciones de su vida per-
sona1.24
Según Diether Schmidt, hablando de los autorretratos de Otto Dix, los define en relación
con esa función auto-analitica en un intento por comprender nuestros comportamientos a
través de la indagación en lo interno:
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Uan Gogh ha frjado las horas más amargas de su e.xistencia en numerosas pinturasy dibujo.r. En é!, el
autorretrato revela un rol de catali^ador en los momentos de extrema tensión psíquica. Lo gue él e.acprime
con la perfección de una rara crude^a, en otros artistas lo hemos visto igualmente. Han buscado en ellos
mismos la respuesta a su comportamiento exterior. Otto Dix, que jamás ha d jado de pintarse a lo largo
de toda su vida, escribía con motivo de la presentación de un autorretrato: - La reproducción de la aparien-
cia exterior permite igualmente atrapar el ser íntimo -. Y por otra parte: - Los autorretratos son los testi-
monios de una edad interior. Yo constato con asombro renovado: pareces todo lo contrario de lo que vienes a
representar. No hay objetividad, se pasa en seguida a la transformación. Hay tantos lados dentro de un ser.25
La m jor manera de estudiarlos es el autorretrato -
Estas definiciones tienen que ver con la idea de que la identidad se consigue a través de
una especie de desvelamiento de la vida personal, una especie de confesión. La definición
de autorretrato estaría ligada a la concepción de un Yo verdadero equiparado a un Yo ínti-
mo y profundo.
Billester habla de este Yo verdadero:
Un autorretrato no es un trabajo de encargo. EI gue encarga no es otro gue el propio artista. Cada autor-
retrato es un instante de verdad. No es la necesidad de pedir a un patmn. Si el artista se representa bajo
los tra^os agradablemente ideali^ados, es porgue lo ha guerido asíy la confrontación con la realidad, dicho
de otro modo con la verdad, no es una morada menos presente. Cada autorretrato es un diálogo con el Yo
profundo del pintor. Cuanto menos sea prisionero de las convencionesy la tradición, más se aprovechará de
su ser íntimo. (...) La situación íntima ocupada por los autorretratos en el conjunto de una obra es partic-
zb
ularmente clara en F.drvard Munch, por jemplo. "
Partiendo del autorretrato como un medio para la construcción de la subjetividad, los
psicólogos investigadores hacen un análisis del mismo bastante cercano al de los psicoanal-
istas:
`Desde hace un siglo, la importancia del refl jo especular en la organi^ación de la personalidad fue sub-
rayada por importantes psicólogos como Wallon, Schilder o Lhermitte. Estos advirtieron gue la construcción
del sujeto fue algo progresivo y que implicó la conciencia de una diferenciación en relación con el mundo exte-
riory el prrijimo; el sujeto capa^ de objetivarse y coordinar sus percepcrones exteriores con sus sensaciones
interiores, pudo entonces pasar de la conciencia del cuerpo a la conciencia del yo. Esta noción de (esguema
corporal) representación gue cada individuo hace de su cuerpo en el espacioy gue culmina con el reconocimien-
to ante el esp jo, ha sido retomada por el psicoanálisis, que la prefrere a la noción de (estructura libidinal)
de la imagen del cuerpo, según la cual es el deseo el gue da forma a los datos dispersos de los sentidos. Esta
noción influyó en el famoso aestudio del esp jo como formación de la funczón del yo», gue Lacan escribió en
1949, donde la noción de esquema corporal se integra en el desarrollo de la actividad simbólica: al pasar de
una imagen fragmentada de su cuerpo a la imagen de su unidad, el niño disfruta ante el esp jo del espec-
táculo de sí mismo y, al mismo tiempo que comprende la diferencia entre la imagen y el modelo, logra ante
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su refljo una nueva función de proyección. Ampliación del espacio mental, la imagen especular no es una
unidad que vtene dada, sino una unidad que se construyey que exige un esfuer.^o para que se mantenga;
esta unidad nunca se adquiere defrnitivamente, de manera que, si bien el esp jo es el auxiliar de la identifi-
caczón y la autorrepresentación, también puede convertirse en el revelador de trastornos psíquicos de carácter
27
profundo. "
Siguiendo con el análisis de las motivaciones por las cuales nos autorretratamos o con el
análisis del conflicto o perplejidad que nos azora cuando a veces nos miramos en un espe-
jo:
"llerse en el esp jo e identificarse exige una operación mental mediante la cual el sujeto es capa^ de obje-
tivarsey separar el interiory el exterior, operación que puede llevarse a cabo con éxito si el hombre ha recono-
cido al otro como a su semjante y si puede decirse a sí mismo:yo soy el otro del ot% L^r relación de uno
consigo mismo y el reconocimiento de sí no pueden establecerse directamentey permanecen atrapados en la
28
reciprocidad de very ser visto. "
F,l autorretrato desde la sociología
Para la sociología, el sujeto es un individuo que adquiere más o menos importancia den-
tro de la sociedad, dependiendo de los valores culturales y sociales de cada época. Por lo
tanto, desde un punto de vista histórico social, el autorretrato es la construcción de un Yo
socializado, la contraposición del Yo con los condicionamientos sociales. Es la formación
del individuo frente a la sociedad.
Como dice Schneider, desde el punto de vista de la historia de la cultura, los retratos de
finales de la Edad Media y comienzos de la Edad Moderna son expresión de las ideas sobre
la dignidad del hombre, sobre las que hace especial hincapié la filosoña del Renacimiento.29
En los tratados de esa época se aprecia claramente la idea del individuo autónomo, idea que
sublima metafisicamente la conciencia de sí misma de la burguesía (acrecentada por el pro-
greso técnico y económico), en relación con las nuevas posibilidades de movilidad espacial
y social. Para esta concepción del mundo, los retratos son una forma plástico-simbólica, que
adquirió prestigio también para los estamentos dominantes no burgueses, en parricular para
los soberanos absolutistas."'
Estos modelos figurativos de individualidad (heroica) siguieron siendo, incluso en las fases
posteriores de consolidación de la burguesía, modelos de identidad."
Según Hauser, los retratos son un proceso de individuación, manifestaciones del intento
de diferenciar la propia identidad, de constituirse en un sujeto único. Por lo tanto, el autor-
retrato es un medio propicio para la autorreflexión y para ensayar nuevas formas de con-
strucción de la propia identidad, a la vez que refleja un nivel social. Es el concepto que el
artista tiene de sí mismo influenciado por el papel social que juega.
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Como una de las primeras muestras del afán por plasmar su propia identidad, en el siglo
XII, un monje escriba de Canterbury, acostumbrado a retratar a donantes bajo encargo,
siente el deseo de estampar su propia imagen (de memoria)32 en un manuscrito. Este es un
primer intento de celebrar la propia persona.
Va a ser en Francia donde se den en dos pinturas sobre tabla, los primeros ejemplos del
retrato independiente y libre, como objeto que se pueda mover, dando la posibilidad al indi-
viduo de retratarse sin otro objetivo que el de mostrarse, según la concepción que el pro-
pio artista tiene de sí mismo en la sociedad, y como un intento de desmitificación. Gottlieb
expone:
Existen casos en gue el artista post-moderno intenta repudiar el concepto romántico del artista héroe.
Gottlieb menciona la tendencia a desmitificar al artistay la de destruir la fe en su naturale^a divina. Cita
el jemplo del autorretrato en el cual el artista no está presente «Bata roja y hacha», autorretrato, 1964,
33
Jim Dine.
Ya en los años sesenta y setenta del siglo XX, en los movimientos artísticos que iban
surgiendo, (la transvanguardia italiana, el neoexpresionismo alemán) había una potenciación
del yo y una descubierta actitud crítica ante todo. También hay un desencanto, cada vez más
marcado, de los ideales ilustrados, y con ello, una desconfianza ante lo que supone el ideal
de sujeto único, libre e igual en derechos para todo ser humano. Por eso en las manifesta-
ciones artísticas se ven cuerpos mutilados, aparecen discursos que tienen que ver con la mas-
carada y que potencian la idea de sujeto disgregado y múltiple, que no es nada en concreto
y puede serlo todo al mismo tiempo. De ninguna manera se puede apresar la verdad o aut-





l,eonardo Da Vinci son
un juego de despropor-
ción de los rasgos.
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Ilustración 9. J.
Saville en sus autorre-
tratos se aparta del
ideal de cuerpo pro-
porci^nado.
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Clasificaciones para el autorretrato tradicional
F.n el s. Y^, y más en los últimos años en donde parece
resurgir un nuevo interés por la fi^uración, han aparecido
muchos artistas que también utilizan los códigos tradicionales
de la pintura, como 1~rida Kahlo, N'rancesco Clemente, Paula
Re^o, l^okoupil, o Jenny Saville. Afrontar el autorretratq par-
tiendo de la propia figura, independientemente de que sea
más o menos Eiel al modelo, implica la utilización de códigos
plásticos con relación al cuerpo, basados en estudios clásicos
y estéticos. Los estudios clásicos con relación al cuerpo van
definiendo valores y normas de comportamiento. Todo esto
repercute en el plano plástico formal de los enfoques de la
representación del cuerpo humano.
Flay algunos aspectos relacionados con la representación
figurativa en el autorretrato que nos llaman poderosamente la
atención, por la importancia en la fabricación de significados.
^los interesan los estudios del cuerpo en movimiento
(cinestesia) y las formas que existen de representarlo. Y tam-
bién los estudios en relación a la belle^a y la fealdad o a las cual-
idades expresivas del rostro (fisonomía) y de todo lo que
rodea al cuerpo (accesorios, lugares y personas).
,S'oGre !a antrof^ometría, e.rtudio fi.ronómico del cuerj^o.
Como ya hemos anticipado anteriormente, el estudio
antropométrico del cuerpo humano es el que se ocupa de las
medidas y de Eijar las proporciones ideales de éste. Tal y como
queda definido por Panofski, es lo mismo que una teoría de
las proporciones, entendiendo ésta com^ sistema que
establece relaciones matemáticas entre los distintos miembros
de un ser viviente, en particular de los seres humanos, en la
medida en que estos seres se consideran como objetos de una
representación artística.`°
Como bien especifica Panofski los estudios antropométri-
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Ilustración 10. Cánones clásicos




cos, aunque hayan sido abordados desde diferentes campos, son un capítulo preferente para
artistas, ya que repercuten directamente en la construcción de la figura humana, por lo que
dentro de nuestra investigación consideramos necesario detenernos a reflexionar sobre ese
tema.
Dichos estudios están totalmente asimilados por nuestra cultura, así como el ideal de
belleza de un cuerpo clásico, un cuerpo esbelto y bien proporcionado, como el modelo de
`'itrubio. Por ejemplo, en la fachada principal de la 1~acultad de Bellas Artes de la
Universidad de La Laguna hay una reproducción gigantesca del famoso dibujo de Leonardo
"Proporción del hombre de b'itruhio". Todos al^una vez nos hemos enorgullecido, más o menos
ingenuamente, admirando esas formas perfectas y la mirada penetrante que tan bien supo
captar Leonardo, esa figura humana enaltecida como un Dios, que representaba al hombre
del Renacimiento, ejemplo del canon perfecto.
E-íildegarda de Bingen, con su concepción teológica de1 cuerpo humano y su conexión con
la naturaleza, representa una avanzadilla para los posteriores encumbramientos del cuerpo
humano y su concepción metafísica por los teóricos del Renacimiento. Para 1-iildegarda el
cuerpo es como un mudo descifrar de la anatomía cósmica.''
Eíasta el s. Y`; en el que se desarrollan las teorías antropométricas, sobre todo por artis-
tas italianos, las ideas de lo bello y lo feo eran juicios de valor todavía no asumidos; no
exisáa el ideal de belleza. Por eso en la época de Jan Van F,yck los retratos eran de tipo nat-
uralista, llegando a una representación eYhaustiva del detalle, los pelos de la cara, todas las
arrugas, etc., cuestiones que posteriormente eran obviadas en pos de una supuesta belleza
ideal.
Es tan importante la época del Kenacimiento, no porque supusiera un cambio sustancial
^U
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en las teorías sobre las proporciones, que ya existían de antiguo, (de hecho los egipcios
tienen sus propios esquemas antropométricos, que seguían al pie de la letra cada vez que lo
requería la imagen), sino porque en el Renacimiento es cuando se empieza a dar a estos estu-
dios un carácter de ciencia empírica y por la gran importancia que adquiere el antropocen-
trismo.
I^e hecho, los dos hombres que más inda^aron y desarrollaron tratados sobre
antropometría, l,eonardo da Vinci y León Battista /1lberti, retomaron los conocimientos de
los antiguos griegos. l,a teoria de las proporciones es la clásica que repite un módulo o una
parte y la compara con el todo, por ejemplo, la que toma la cabeza como un módulo que se
repite nueve veces. Ellos desarrollaron estas teorias haciendo estudios basados en la experi-
encia, una labor de observación y de tipificación de numerosos modelos, ele^idos y selec-
cionados de acuerdo con unos ideales de belleza. Por ejemplo, la belleza como simetría es
uno de los modelos según los cuales se va construyendo el canon ideal o la norma para el
cuerpo humano.
También en el Renacimiento, como dice Panofski, la escultura y la pintura comenzaban a
gozar de la consideración de arte.r liberale.r, en las que los artistas se esforr,aban por asimilar
t^do cuanto la cultura científica de su tiempo les brindaba. Incluso la teoría práctica de las
proporciones se revistió de un significado metafísico y fue estimada como una cuestión pre-
via a la producción artística y como una expresión de la armonía preestablecida entre micro-
cosmos ^ macrocosmos. ,^demás fue considerada como el fundamento racional de la
belleza. Panofski dice que el Renacimiento fundió la interpretación cosmológica de la teoría
de las proporciones con la noción clásica de (simetría), entendida como el principio funda-
mental de la perfección estética: '^
,Ambo.r tenían en común el propó.rito de e^altar la teoría de la.r pro^orcione.r al nivel de una ciencia empírz-
ca. Insati.+j^echo.r con lo.r datos in.ru^jiciente.r de G ttrubio y de su.r propios predecesores italiano.r, de,rdeñuron
la tradición en beneficio de una e^eriencia.fundadu en la ob.rervación atenta de la naturale^a. Siendo como
eran italiano,r, no trataron de reempla^ar el tipo ideal, único, por una pluralidad de ti^io.r -(caracterz.rtico.i),
^,(...) Su intento era el de de.rcubrzr el tdea! con el fin de definir lo normal, (...)
P^r lo tanto, la norma y el canon para estos arristas italianos son sinónimos de ideal de
belleza. Sin embargo, Durero desarro]la igualmente una teoría antropométrica para la con-
strucción de tipos de fi^ura humana que ahondan en lo feo y monstruoso. Claro que los
artistas italianos, como en el caso de I,eonardo, también retratan la fealdad, (Leonardo da
^'inci, Cabe^a.r^rote.rca.r, 1494-) pero no desarrollan teorías sobre ello.
Todavía en la F,nciclo^edia de Diderot y D"/1lembert, al referirse a la antropometría se
t^man los cánones de las proporciones de la antigiiedad. Quizás la diferencia en los estu-
dios más modernos es que, al ser abordados por disciplinas que no tienen que ver con la
estética, son enfocados bajo otra perspectiva diferente a la de lo bello. En efecto, los estu-
dios antropométricos en la actualidad han sido abordados desde campos diferentes al de las
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Ilustración 11. I.a posición
de tres cuartos profundiza en
los aspectos psicológicos de la
persona sel;íin los pintores
E7amencos
variaciones posteriores, como son el color del iris, las huellas dactilares, la estatura y una foto
de frente y de perfil. F.ste ápo de tipificaciones de la identidad fue tan eficaz que acabó
estendiéndose por el resto de Europa y por otros países para toda la población, con la
creación del-1^.^.I.
F.n el campo de la sociología y de la antropología, los estudios antropométricos también
resultan de gran ayuda. [atas disciplinas desarrollaron por ejemplo estudios para la tipifi-
cación de los diferentes tipos raciales. F,n la modernidad el estudio del cuerpo humano, su
aspecto exterior, sus medidas, su identificación en definitiva, son tareas de sumo interés para
estos especialistas.
Como advierte P. Comar, en la segunda mitad del s. XIY, con el auge de la antropología,
se estudia la historia natural del hombre tratada monográficamente, como si se tratara de un
zoólogo que estudia un animal. F,1 hombre se convierte en un objeto de estudio en sí
mismo'R. También desde la antropología, se intentan reducir las múltiples variables del hom-
bre y establecer algunas correlaciones entre la configuración física y mental. Así se elaboran
varias teorías hoy abandonadas, como la craneometría, que presuponía evaluar la inteligen-
I3ellas Artes, como son la jurisprudencia, la sociología o la
antropología.
Para la jurisprudencia, los estudios antropométricos para
el control de los presos suponían una normalización efec-
tiva de las tipificaciones demasiado dispares que existían
hasta ese momento, pues no disponían de un protocolo de
identificación realmente efectivo. F',n un principio se creía
que existían relaciones entre el carácter de la persona y las
características fisonómicas, por ejemplo, el conocido
estudio de Cesare Lombroso, Le^ioni di medicine legale: con
74 figure nel te.rto, separa ]os capítulos por tipos de personas,
como criminales, artistas, etc., y los relaciona con unas
características fisonómicas.
Con el mismo afán de investigar en un método para
identificar a los presos y delincuentes, se desarrollan los
estudios antropométricos que realizó Alphonse I3ertillon,
entre 1880 y 1890, donde se contemplaban algunos datos
fisonómicos adicionales, que estuvieran menos sujetos a
Ilustración 12. Canon ideal del rostro de la Virgen.
Detalles de cuadros de Durero y Rafael respectiva-
mente
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Ilustración 13. F,studios del cuerpo en movimiento para uso artístico. F.adweard
^tuybridge.
cia basándose en el volumen del cráneo o tamhién el grado de evolucic^n del ser humano a
partir del ángulo facial."'
h.n campos más próximos a las artes, los estudios fison6micos y antropométricos en la
actualidad han cobrado una extraordinaria importancia, por ejemplo en el cine o en el
mundo de la moda. Sabemos, por los medios
de comunicacicín, lo importante que resultan
ciertas medidas estereotipadas o las carac-
terísticas fisonc^micas de un individuo, en la
elección de las supermodelos de élite.
i^parte de la gran importancia que siguen
teniendo en la sociedad del espectáculo las
medidas perfectas, según los cánones clásicos
de belleza, también se ha sumado a ello el
ideal de un cuerpo con salud. F.1 deporte es lo
que nos va a convertir en cuerpos saludables,
quizás para contrarrestar los efectos de la
contaminación y de las drogas. Belleza, juven-
tud, salud y deporte son supravalorados en
nuestra sociedad v se difunden desde los
poderes establecidos. De hecho, el esquema
del tipo racial de los nazis, rubio, esbelto, alto
y perfectamente proporcionado, ponía gran
énfasis en la salud o en el cuerpo de tipo lustración 14. Paula Ke^o se aleja de la
deporrivo, como se ve en las representaciones representación del tipo esbelto de mujer
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de los artistas de acuerdo con el régimen. Sin embargo otros circuitos artísticos, fuera de los
már^enes oficiales del arte, exponían una representación del cuerpo humano bastante difer-
ente. Artistas como Otto I^ix o Max Beckmann, y posteriormente Arnulf Rainer, nos mues-
tran un cuerpo degradado. Las proporciones se distorsionan, se rompen o se fragmentan.
l^entro de los diferentes mo^^mientos y por las caracteristicas intrinsecas a ellos, los cuer-
pos se deforman como en el surrealismo o se fragrnentan como en el cubismo.
F,n cuanto a la repercusión que ha tenido el canon clásico de las teorías antropométricas,
he aquí dos ejemplos de obras en donde se ve todavía la fascinación que ejerce sobre
nosotros el ideal de belleza clásico: La primera, de G. Penone, ofrece un cierto realismo
mágico, pues utiliza la combinación de su propio tórax en escayola, proyectando sobre éste
una diapositiva también de su tórax (Penone, Iorace, 1972), produciendo la impresión de una
escultura clásica. La segunda es una obra de Hannah Wilke, en la que se fotografía desnuda
de cintura para arriba en posiciones provocativas y sensuales, que recuerdan a las actrices de
cine o a las modelos de las revistas de moda.(H. Wilke, S.O.S. Starificatzon Objets Series, 1972).
Por lo tanto, cuando observamos los tipos fisonómicos explotados por los circuitos de los
mass media, vemos que se reducen a un número limitado, coincidiendo con unos esquemas
bastante exclusi^^istas, parecido al Uonfero de Policleto.
I,os cánones clásicos de belleza se han intentado subverrir desde la óptica de muchos artis-
tas de las vanguardias y contemporáneos. En el aspecto antropométrico vemos representa-
ciones de cuerpos que se desparraman en su gordura rozando lo escatológico, como los per-
sonajes representados por I,ucian h'reud (L. Freud, Ben fits Supervisor Ke.rtzn^, 1994) o Jenny
Saville, ( J. Saville, Je^zny .Saville
marcada, 1992). El grado de sig-
nificados que puede adquirir un
rostro jugando con la variante
proporción/desproporción, se
observa en un autorretrato de
1-lelene Schjerfl^eck, en el que
los ojos a arecen aumentadosp^^ f;^ ^e^.^:; •^^^.v^:.^.,,,,.^a^ ;^r;.,a^,e^,,^a,
.t^  -^^,^, j,^;^^,^^,^"^ ''^^°`^,;,y^^^^^'? (I-I. Schjerfbeck, Punatiipldinen
oma^uba, 1114).
F.n este sentido, utili^ando la
desproporción o proporción en
la que aparece nuestra persona
cuando la comparamos con otra,
es esclarecedor el autorretrato_
^ de hrida Kahlo en e1 que se
Ilustración 15. Káthe Kollwitz utiliza la imagen de la muestra junto a Diego Rivera y
mujer con un gesto dinámico, la composición v el ella aparece mucho más pequeña
movimiento de las pinceladas potencian este dinamismo al lado de su marido.
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Otro ejemplo del uso de la desproporción, esta vez a su favor, es e] de Cindy Sherman
(Sherman, sin título, 1983), en e] que queda caracterizada como una gigante y al fondo se ven
unas personas pequeñitas.
F.n cuanto a la expresividad del rostro, 1'aolo l^'abbri distingui<^ niveles complejos de sig-
nificación emotiva, exponiendo una tipología de la expresión, que se correspondía con una
tipología pasionaL Es decir, un tipo de frente en combinacibn con un tipo de boca y un tipo
de ojos, expresaba una serie de estados emotivos, como la indiferencia, la sinceridad, el amor
o la rabia."'
l.as emociones son también de gran importancia para los artistas. I_a cantidad de emo-
ciones que se vislumbran a lo largo de muchos autorretratos ^uardados en la memoria,
retratos de la historia, de caras severas, caras altaneras, caras sinceras, inocentes, enfadadas,
etc. son realmente sugerentes. También hay algunos autorretratos de artistas que explotaron
la mueca o el gesto. Kembrandt se retrató con los ojos muy abiertos, con el ceño fruncidq
con la boca abierta, entre otras expresiones, todos hacia 1630 (Rembrandt, .^autorrelralo con
la f^oca abierta, 1G30). E-Iay otros ejemplos contemporáneos, como el de I^ruce ^lauman
jugando con los gestos de la cara (B. ^'auman, Bocas, 196^ o I,ovis Corinth ensayando las
deformaciones de su rostro (l.. Corinth, .Selbstbildnis um^esen von í^usdrucksstudien, 1911)), con
las que consi^ue expresarnos su interior de una forma desgarradora a través de los si^nifi-
cados emotivos que despiertan sus muecas.
.Sohre lu cinesis o guinesis
En este ámbito comenzaremos por definir all;unas cuestiones referentes al tema que esta-
mos abordando y continuaremos con un
análisis más detenido en cuanto a los ele-
mentos que conforman los retratos y espe-
cialmente los autorretratos tradicionales.
^`^ :-.^ I.a ctnests estudta el cuerpo en
movimiento, más concretamente la palabra
si^nifica estudio del movimiento del cuer-
po humano". La sistematización de esta
ciencia es reciente., Para hacernos una
idea, los primeros estudios normativos
sobre este tema se hicieron a mediados del
s. XX. Por entresacar al^unas cuestiones
esenciales de estos estudios, cabe indicar
Ilustración 16. Autorretrato de _^. Saville que el lenguaje corporal (una expresión o
donde se potencian los aspectos psicológi- una postura) no se puede analizar fuera de
cos a través del gesto y la mirada su contexto, ya que está totalmente rela-
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cionado con la cultura y el tipo de circunstancias. Algunos de los
que investigan este tema han diferenciado varios esquemas dentro
de lo que es el movimientq el cual se compone de varias unidades,
algunas más perceptibles que otras. Según I3irdwhistell, el
movimiento se subdivide en Kine, movimientos casi impercepti-
bles y kinemas, más perceptibles42. La postura sería una unidad
dentro de ese movimientq la fase de reposo del mismo.
/^rheim, cuando habla de la cinesis, la analiza en un principio
desde las artes que tienen que ver, claro está, con el cuerpo en
movimiento, como son el teatro o la danza, nombrando algunos
ejemplos de bailarines que desarrollaron este campo en su sentido
eYpresivo: `Toda jórma cznestésica es da'námica. Michotte ha observado que
(el movimiento^arece ser esencial para la e^ristencia fenoménica del cuer^o. Y
la ^ostura probablemente se e.^^erimenta sólo como jáse terminal del mismo )
Merleau-Ponty señala que (mi cuerpo se me aparece como postura) y que, en
contraste con los objetos visualmente observado.r, no posee una e.r^iacialidad de
posiczón, sino de situación. (Cuando me sitúo delante del escritorzoy me aj^oyo
en él con las dos mano.r, el acento está todo en las manos, yendo mi cuerpo
entero arrastrado por ellas como la cola de una cometa. l^io es que yo no sea
consciente de las ubicaciones de mis homhros o mi.r caderas, .rino que única-
mente están implícitas en las de mis manos, , y mi postura entera es, por así
decirlo, legible a lravés del a^oyo de aquellas en el escritorio).'"'
A1 mismo tiempo, cuando nos referimos al movimiento en un
cuerpo inmóvil como es en la representación plástica (pintura,
escultura, fotografía), advertimos que en primer lugar ya no se
puede hablar de movimiento sino de tensiones perceptivas. I,a
postura es portadora de uno u otro significado, pero además
puede aparecer con una sensación de inmovilidad si solamente
nos preocupamos en mostrarla. iirheim pone el ejemplo de algu-
nas fotografías que captan una parte del movimiento, pero sin
embargo aparentan todo lo contrario; en vez de expresar dinamis-
mo, parecen una interrupción del movimiento, un instante conge-
lado.
Por eso mismo es importante tener en cuenta otras variantes
que intervienen en la representación bidimensional, como las
líneas imaginarias ortogonales y diagonales, que son tan impor-
tantes para hacer que una composición sea dinámica o no. Es muy
diferente el estudio del movimiento en la danza y en la pintura.
Como dice Arheim: "Fn este a.rpecto, los medios inmóviles, tales como el
dihujo, la pintura o lu foto,^rajía, son muy diferentes de los móvile.r. Una
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proyección yue congelada en su aspecto momentáneo, parece poderosa, misteriosa, absurda o irreconocible,
pasa inadvertida como una mera Ĵa.re dentro de una secuencia de cambios cuando un uctor se mueve en esce-
na o en una película, o cuando la cámara o un observador humano se mueven ulrededor de una escultura'"'.
Por tanto, para que percibamos e] dinamismo propio de un cuerpo, esté en movimiento
o en reposo, hay que expresarlo en estos medios inmó^^iles a través del jue^o de tensiones
inherentes a la imagen. Se percibe el cuerpo entonces con relación a un espacio y a la posi-
ción que ocupa en ese espacio, así como en su relación con otros objetos.
Para ello se utilizan todos los conocimientos al alcance del artista. F.n principio, el más evi-
dente podría ser la representación de las diferentes fases del movimiento, como una
traslación, lo cual desarrollaron bastante los pintores futuristas. Otro recurso es la utilización
de diagonales, que expresan dinamismo, y de orto^onales, que sugieren más tranquilidad.
F,ste método fue muy explotado por los expresionistas alemanes. Se^ún explica nrheim:
I^e modo sem jante, la posición oblicua de un objeto suAiere un movimiento actual o potenczal poryue se
desvía de las posiciones de reposo, esto es, de !a suspensíón perpendicular o la colocaczón bori^ontal sobre una
base. I ambién se observa una borrosidad o escala de sombreado en las ruedas, automóviles, /^anderas, bra-
^os y piernas en movimiento rápido. Por lo tanto según esta versión de la teoría tradicional, cabe suponer
yue toda ima^en ^^isual que presente los objetos mediante cualidades perceptuales tales como torma en cuña,
dirección oblicua, superjicie .rombreada o borrosa, dará una impresión de movimiento, mientras yue lo.r mi.r-
,z
mos objetos parecerár^ rígido.r en ayuellas representaciones yue no sati.rjc^^ara las condicione.r perceptuale.r.
Por otra parte, las posturas más evidentes o las que más abundaban dentro de] retrato
tradicional eran la de perfil, la frontal y la de 3/4. Cada postura tiene su propio significado.
F.l busto que venía representado de perfil se mantuvo sobre todo en los comienzos del
Renacimiento, en Italia más que en los Países Bajos. F,1 retrato de perfil daba un sentido más
idealizado y estático a la representación, mientras el retrato de 3/4 enfati7aba la expresivi-
dad psicológica. Las mujeres normalmente se retrataban en la postura de perfil y, cuando ya
se había extendido la de 3/4 para el retram de hombres, en las mujeres todavía se urilizaba
aquella. F.1 retrato de perfil se empleó bajo influencia de las monedas-efigies de los grandes
emperadores. F'.l retrato de frente suele dar una impresión de veracidad, como en el autor-
retrato de Durero (Alberto Durerq flutorretrato cora pelli^a, 1500).
l,a postura y la posición en la que se representa el cuerpo humano ha sido una constante
importantísima en las obras de arte. F.n la historia del retrato ya hemos visto que la elección
del modelo de frente o de perfil aporta su propio significado. Y además la postura y la ubi-
cación en la composición suponen una serie de conquistas, en cuanto a la importancia que
se le da al representado. F,s sabido cómo en el Renacimiento, para que se permitiera la rep-
resentación de un personaje de la época en un cuadro, tenía que ser bajo la fórmula tran-
quilizadora del donante, como en el fresco de ^fasaccio en el que los donantes aparecen uno
a cada lado de la escena en la parte inferior del cuadro, de rodillas y con las manos unidas
en posición de rezar (I^Iasaccio, I rinitú, 1427). I,os donantes tienen posturas sumisas v de
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reverencia con respecto a la Virgen y el niño Jesús, como también se ve en el cuadro de P.
della 1~'rancesca (Piero della h'rancesca, Madonna col F3ambino, .ranti, angeli e il duca Federico da
Montfeltro, 1472), aunque Federico de ^fontefeltro se sitúa, en este caso, un poco más cerca
de la acción.
En este sentido se podria ver la historia del retrato como una especie de vanaglorización
de nuestra propia imagen, la imagen del ser individual, que va adquiriendo cada vez una
posición más preponderante dentro de la obra. A1 principio aparece arrodillado, después se
pone de pie y va adoptando posturas más arrogantes, como las de los reyes subidos en sus
caballos y empuñando una lanza (Tiziano, Carlos ^' en la Batalla de Mŭhlber^, 1548).
F,n el caso de los autorretratos, en un principio aparecen camuflados de manera que hay
que hacer unos esfuerzos increíbles para verlos, pues no ocupan una posición importante
dentro del cuadrq por ejemplo en Fl matrzmonio .^rnolfzni, su autor (Jan Van Eyck, F.l matri-
monio _^^rnolfini, 1434) parece que se representa en el espejo que hay al fondo de la habitación,
pero casi resulta imperceptible. Cuatro siglos más tarde Courbet ya se representa en una
posición de superioridad en su famoso Bueno.r día.r, .reñor C'ourbet, donde la postura que tiene
cada personaje de la composición es de una elocuencia expresiva esclarecedora, pues pre-
cisamente en este caso son los hombres que se encuen-
tran con él en un camino los que se muestran sumisos
bajando la cabeza (Courbet, f3ueno.r día.r, .reñor Courbet,
1854). }-Iay una caricatura muy curiosa de Daumier que
lleva hasta la parodia esta actitud de superioridad del pin-
tor, exagerando mucho más las posturas; el personaje que
en el cuadro baja la cabeza, en la caricatura aparece
arrodillado.
Keflexionando por un momento en las acciones artísti-
cas de la actualidad, encontramos que en las perf ^ormance.r se
abre un campo donde realmente se podría estudiar el
cuerpo en movimiento. Aunque generalmente a los
espectadores nos llega en forma de fotograña, que es el
medio que más se utiliza para la difusión de estas
acciones. Flay algunas perf^ormances en las que se adopta
Ilustración 19. La pose una misma postura en un cierto tiempo, como en la
frontal le da un carácter psi- acción de Faith Wilding, en la que estaba ella largo rato
coló^ico de claridad y verdad sentada con los pies y las manos juntos, los hombros caí-
a la persona. dos y cabizbaja (}? ^ilding, Waiting, 1975). O también son
muy importantes los movimientos agresivos y rápidos
que realiza ^Iarta Rosler en una cocina, explicando de Eorma irónica para qué sirve cada
utensilio (^Iarta Rosler, Semioticr of the Kitchen,1975).
F,n cuanto a las clasificaciones, aportadas por otros autores, para el autorretrato tradi-
cional, Wátzolt advierte cinco tipos iconográficos:
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1. EI autorretrato camuflado, donde el artista está en el cuadro mismo, (encapsulado^ en palabras del
autor, o en un es^ jo, pero que él no deberia aparecer; por jemplo, `SGiovanni ^rnolfrniy su e.rposa'; 1434,
por^an Uan F.yck.
2. El artista como su propio modelo, donde el artista se retrata por conveniencia, por la economía de ahor-
rarse un modelo o por el mero jercicio, sin raZones psicológicas; el pintor se pinta como un objeto de estudio.
3. F.1 autorretrato hecho para otra audiencza que no sea uno mismo es la tercera categoría de Wdt^oldt,
citando a Durero y Ilelá^que^ F.l artista procura resaltar su propia importancia, para conseguir la fama,
la inmortalidad, y confirmar su valor social y la estimaczón propia.
4. La afirmación del artista, como perteneciente a un contextogeográfico, como afirmación de su nacional-
idad.
^,
5. I^ caricatura o ser de otra maneray complacer con lo opuesto al ideal. El artista se burla de sí mismo.
Schneider hace una clasificación de tipo plástico formal, tanto para los retratos, como para
los autorretratos:
1. Retratos de cuerpo entero. Generalmente reservados a los soberanos y a los miembros
de la nobleza.
2. Retratos de semigrandeza.
3. Retratos de busto (de perfil, de frente y de tres cuartos).
4. Por otra parte distingue entre el retrato individual y el retrato colectivo, este último con
la intención de asumir una posición valorada dentro de la sociedad, los gremios, matrimo-
nios y familias.
Ahora bien, en el análisis de las obras utiliza el significado del lenguaje corporal, la mími-
ca, los gestos, la mirada; un estudio más bien fisonómico. Y también hace un estudio sim-
bólico de los atributos emblemáticos.
Además en los autorretratos apunta tres tipos de artistas y tres aproxirnaciones diferentes,
según la función que desempeñe el autorretrato para los autores:
Ilustración 20. Marta Rosler. En los
soportes de vídeo, los significados del cuer-
po en movimiento, la rapidez y agresividad
con la que se muestran, son importantes
para la percepción de la obra.
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1. Interés en idealizar la propia imagen (Durero)
2. Interés en mostrar convicción en sus ideas plásticas y estéticas (Poussin)
3. Interés autobiográfico (Rembrandt)
Paolo Fabbri hace una tipología de la expresión del rostro: En la nariz distingue 81 tipos,
en la frente 58 , en los ojos 43 , en la barbilla 50 y en la boca 18 tipos. Esta tipología de la
expresión está relacionada con otra pasional: indiferencia, sinceridad, amor, paciencia,
esperanza, rabia...etc.
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Ilustración 21. A través de la pose, Paula Rego se aleja del rol tradicional de la mujer
recatada e indefensa
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CAPÍTUI,C^ l^'
Clasificaciones válidas para el s. XX
I,os diferentes tipos de clasificación, como señala E. Billester, sólo pueden ser^^ir de leit-
m^tiv, pero no establecerse en categorías fijas. 1.as clasificaciones son un medio para abor-
dar un tema e intentar comprenderlo, pero no constituyen categorías inmutables.
F.n la tesis I^'na apro^.zmación a la icanografía e.r^iañola del.ri^lo veinte. F;l autorretrato en la obra de
PPCRJ.fo, Miro_y l^alí ", Coleman hace una relación de tipificaciones del autorretrato basándose
en diversos autores; para el autorretrato tradicional o histórico, en Wátzoldt, Gaya ^uño y
Bonafoux y para el autorretrato contemporáneo, en Googyear, Billester, Gottlieb y
Bonafoux. F.n este estudio de Coleman son de ^ran importancia los tipos icono^ráficos que
presenta. lncluso señala que le interesa más destacar el tipo iconográfico que elige cada
artisra, que el valor estético de cada obra. Para ella los tipos iconográficos están muy rela-
cionados con las motivaciones que nos llevan a realizar un autorretrato, es decir, las moti-
vaciones son determinantes en el tipo iconográfico elegido por el arrista.'A
(:oleman añade a su esquema algunos tipos iconográficos más, por motivos cronolbg-icos;
el de (ŝoodyear`° distin^ue:
1. F,1 autorretrato donde el artista no está presente, como el ya citado Rala 1Zoja (1)64) de
f im I^ine.
2. F,l autorretrato empleado como un equivalente simbólico, donde Jasper Johns,
C)]denburg, Warhol y otros artistas ^o^ afirman su ideología estética. Rl artista acentúa más
la importancia de su obra que a sí mismo. Ta] es el caso del .^utorretrato blando de l^alí.
3. F.1 autorretrato como una lectura adecuada de la información visible, que es caracterís-
tico en la obra de Chuck Close y los fotorrealistas. F 1 autorretrato trata de la percepcicín
basada en la información visual proporcionada por la máquina fotográfica, en lugar de tratar
al artista mismo.
Bi]lester'° organiza su estudio de] autor-
retrato en cinco apartados:
1. La re^re.rentaczón objetiva del arti.rta.
2. F:1 arti.rta en un ambiente e.rj^ecz"fico (e! Ilustración 22. El
arti.rta en .ru e.rtudio) o con lo.r emblema,r de .ru estilo codificado car-
j^ro^e.rión. acterisrico de Chuck
3. F?l arti.rta .rolo o con otro.r (la par ja, la (-1ose aplicado a la
Ĵamilia, elgru^io). imagen de su rostro
4. F,l autorretrato en .rerie, pintado en di.rtin-
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tas épocas de la vida del arlista.
5. F?l autorretrato como autodefensa; el autorretratoy el Cristo (F:nsor, ^or jemplo),
6. Y el body art o la per^ormance como autorretrato.
F.n el catálogo de una exposición que se realizó en Francia en 1985, comisariada por F.rika
Billester'', expone esta misma clasificación con alguna variante. El punto de vista que utiliza
para analizar los autorretratos es el del interés psicoanalíúco; el análisis de las diferentes
psiques. De ahí parte para hacer sus clasificaciones iconográficas, válidas para autorretratos
tanto en pintura como en fotografía. I,os tipos de autorretratos son:
1. F.1 autorretrato de tipo auto-psicoanalítico. Los pintores revelan momentos de extrema
tensión psíquica (Van Gogh) o buscan respuestas en su comportamiento exterior (Otto
Dix).
2. El del arrista en su profesión. Se muestra en el taller o con las herramientas de traba-
jo.
3. I,os autorretratos introspectivos. Se interrogan sobre la muerte y sus características
iconográficas dan impresión de soledad. El ser que se representa delante de un paisaje o
dentro de un interior, donde el artista está siempre solo, prisionero de su quehacer y de sí
mismo.
4. /lutorretratos que forman un grupo aparte son ]as imágenes de amistad. El artista con
su modelo, con su mujer o su amada (del artista con su modelo, Corinth; de la amistad o la
dualidad como tema central, Gilbert and Geor^e).
5. ^lutorretratos que estilizan ]a personalidad. Así en los que aparece el artista como
Cristo, de F nsor o Gau^uin.
G. La adopción de un rol de mártir o de otros roles de héroes conocidos, como Guillermo
Te11, ( 1-[odler).
Gottlieb'` señala hasta nueve tipos iconográficos:
L F.1 autorretrato de doble sentido, que circunscribe la personalidad al hacer un juego de
palabras verbal y pictórico, ^iarcel lluchamp, Belle Haleine: F:au de "I'oilette, 1921).
2. La cabeza fragmentada, como en el autorretrato de Josef Albers, (1916-18).
3. El autorretrato en serie o el autorretrato doble (Egon, Schiele, Andv Warhol).
4. El autorretrato en disfraz, que es una forma de culto al héroe e identificación con el
modelo. Los artistas proclaman dicha identificación al representarse a sí mismos como a su
ídolo.
5. ^arciso y el espejo.''
6. El objeto como álter ego.
7. La autobiografía visual, donde el artista revela distintos aspectos de su personalidad a
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través de una serie de autorretratos (Rembrandt), que registran ocasiones especiales de su
vida.
8. La pseudomedicina. No se ve el rostro del artista; la identificación del individuo no está
basada en los rasgos, sino en la huella de las manos.
9. La boca. Un retrato tradicional está construido alrededor del rostro y el foco son los
ojos. El arte postmoderno posee una gran cantidad de autorretratos, retratos y hasta esce-
nas de género, centrados en la boca, como símbolo de la importancia de la comida (Lucas
Samarás) o como una zona erógena (Bruce Nauman).
Clasificaciones propias
La definición desde la cual nos planteamos este estudio está a caballo entre una concep-
ción clásica y otra actual. En principio, como lo que nos interesa indagar es la representación
del cuerpo humano, nos encontramos cerca de lo que significa la concepción clásica, que
requiere unos rasgos individualizados que se identifican con el propio artista. Ahora bien, la
concepción que hemos elegido para proseguir con esta investigación es mucho más amplia,
es la visión que tiene el propio artista de sí mismo en un determinado momento. De esta
manera, aunque nuestro trabajo esté enfocado hacia la representación del cuerpo humano,
y en concreto del cuerpo femenino, entramos a analizar el autorretrato desde unas perspec-
tivas más actuales, en donde cabe la posibilidad de que se consideren propuestas que
difieren hoy totalmente del proceso mimético tradicional del retrato, como son las perfornran-
ces, el body-art, la obra fotográfica, etc. En general, para este tipo de representaciones del
propio artista, aplicaremos el término de autorrepresentación.
El cuadro de análisis elegido para los autorretratos es una propuesta metodológica que
engloba tres perspectivas principalmente (cuadro II: cuadro de análisis de los autorretratos).
Una relacionada con el plano plástico-formal, en donde se aborda la figura humana bajo
tres aspectos, el cuerpo en movimiento, su fisonomía y todo lo que lo rodea.
Otra que analiza el autorretrato en el plano psicológico, prestando atención a tres tipos de
autorretratos, que muestran al sujeto como expresión de tres rasgos emocionales y actitudes
diferentes: un sujeto crítico, un sujeto narcisista o esencialista y un sujeto disgregado.
I_a última perspectiva aplicada al análisis de las imágenes se sitúa en el plano sociológico,
donde tienen importancia: la inquietud de denuncia social a través de la estética feminista,
la ruptura o no con los roles femeninos imperantes, los significados del cuerpo femenino
como símbolo, las ideas más generales sobre la identidad femenina, los estereotipos sociales
que condicionan la mirada, el gusto artístico imperante o las normas de control de la obra
de arte por parte de las instituciones.
Finalmente abordamos la consideración de las hipótesis a través del análisis de las imá-
genes: Si son diferentes las autorrepresentaciones femeninas de las masculinas, planteando
de esta forma la idea de la diferencia, tan importante como primera aproximación a los
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debates y a la estética feministas actuales. Si los autorretratos acentúan en la mujer su ser
sujeto. Y si la imagen resultante se objetualiza a través de la mirada androcéntrica general-
izada de nuestra cultura.
Los análisis están dirigidos a la imagen representada, no a la práctica creativa general, ya
que los cambios de percepción de uno mismo son evidentes de una obra a otra. También
por la creencia ética personal en un sujeto cambiante no determinista. Y porque nos parece
una actitud menos mitómana, en la medida de lo posible, soslayar la idea del artista genial,
incluso de la artista genial mujer. En este sentido se prefiere llamar la atención, antes que en
la vida de un artista, en sus estrategias formales y en la manera en que son utilizadas en cada
autorretrato, ya que nuestro trabajo pretende ser una búsqueda, por ínfima que sea, para
romper con estructuras ideológicas imperantes y no para contribuir al encumbramiento de
nadie.
Nos parece también de vital importancia, al igual que no menospreciar los autorretratos
que no consiguen romper con la dicotomía femenino/masculino (las conductas sociales
normativas para cada sexo), no menospreciar tampoco las fórmulas representacionales uti-
lizadas por los artistas varones en la tradición pictórica androcéntrica.
Uno de los motivos por los que no nos hemos centrado exclusivamente en los autorre-
tratos femeninos sino también en los masculinos, es que su comparación en algunos casos
resulta esencial, porque tanto unos como otros están influenciados por los modelos de suje-
to aludidos. El protocolo de análisis se puede aplicar en ambos casos. Y nos parece intere-
sante, para los que trabajamos con imágenes, determinar cuáles son los códigos formales
que expresan un sujeto narcisista y si se podría aplicar el tipo de estrategias formales uti-
lizadas por los artistas en las vanguardias, por ejemplo en un arte de denuncia social.
Las estrategfas utilizadas por los carteles anarquistas en la Guerra Civil española o las del
realismo social de Grozs y Kathe Kólwitzs, presentando la contraposición de dos ideas que
describan el conflicto o la injusticia social, se podrían aplicar a un tipo de autorrepre-
sentación feminista. Sin embargo, los autorretratos narcisistas, realizados frecuentemente
por artistas varones, como son los del artista con la modelo, se utilizan para dar una apari-
encia de poder sexual a través de la objetualización de la mujer. Se podría pensar que una
estrategia para representar el poder sexual o sujeto sexual femenino bastaría con adecuarse
a las estrategias representacionales de dicha imagen; sin embargo si nos imaginamos a una
mujer en el papel de Otto Dix y a un hombre en el papel de la modelo, imitando también
las posturas, la vestimenta, tconsegiiiría el mismo efecto en la mirada de los espectadores?
En el análisis de las imágenes aludimos a algunos tipos de autorretratos utilizados en las
clasificaciones tradicionales o en las actuales. Así, hablamos de los autorretrato.r camufZado,r en
el sentido que lo utiliza Wátzolt y de los autorretratos hechos para otra audiencia, como en
el caso de Velázquez en L^u Menzna.r, donde el artista resalta su propia importancia, valor
social y autoestima. La categorización que Wátzolt adopta para los autorretratos tradi-
cionales, está mejor especificada conceptualmente en la que hace Gottlieb para el autorre-
trato contemporáneo. También utilizamos el que ella llama Autorretrato en disfra^, donde los
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artistas se identifican con sus héroes, ídolos, mitos o famosos. Gottlieb se refiere a una com-
posición individual de la persona del artista, que adopta o usurpa la identidad de sus ídolos.
Ese afán por aparentar una personalidad de reconocido prestigio también se puede plas-
mar de manera narcisista cuando el artista se representa, no a través del disfraz sino de sus
acompañantes, los cuales aportan datos valorativos sobre su identidad. Velázquez se retrata
con los reyes, Durero con un pensador de la época, Courbet se retrata con unos ricos bur-
gueses. Ambas categorías, pues, expresan la intención de representarse con el reconocimien-
to social en un espacio real.
Aunque estas tipificaciones podrían tener todas un sentido narcisista de la concepción del
sujeto, hemos preferido no mencionar el narcisismo como una categoría de autorretrato,
sino como un rasgo psicológico del sujeto representado que prevalece más en una u otra
imagen.
C'lasifrcaczones para el autorretrato femenino y actual
Desde las teorías estéticas feministas, las autoras contemporáneas tratan de resituar el cuer-
po femenino como portador de significados en un plano sociohistórico. Uno de los
primeros cometidos es señalar la importancia de los roles sociales como normas sociales
idealizadas, a las cuales hay que ajustarse constituyendo la base normativa y, como tal, alien-
ante de lo que son las conductas de las mujeres.
Estrella de Diego dice que la idea de género, como cónvención social impuesta y no aso-
ciada a factores biológicos, es algo cada vez más aceptado. Los roles son la predetermi-
nación en la conducta de una persona; algo que la sociedad espera y anima. Dichos papeles
están ligados al concepto de norma y al concepto de estereotipo. Así, los roles son patrones
de comportamiento relacionados con lo que se suele hacer y con lo que idealmente se debe
hacer5a. Su libro tiene como hilo conductor el tema de la androginia como estrategia de rup-
tura.
El análisis que hace Lynda Nead parte de considerar el cuerpo desnudo femenino como
símbolo utilizado por el pensamiento androcéntrico para moldear las conductas de las
mujeres. En vez de proponer la androginia como hace Estrella de Diego, Lynda Nead se
centra en el tema de la obscenidad. A partir de una idea del arte feminista como necesaria-
mente deconstrucctivo, hace una división histórica en dos décadas para el análisis de las
obras: los setenta son un período inicial en donde se intenta transformar a la mujer de un
objeto pasivo de la representación en un sujeto que habla. Representan la celebración de una
categoría universal de mujer y de sus aspectos biológicos. Suponen el inicio de una con-
ciencia acerca de algunos de los temas que rodean la representación femenina como su sex-
ualidad. En los ochenta la noción celebratoria del cuerpo femenino es reemplazada por una
exploración del cuerpo obsceno y de aspectos transgresivos de la sexualidad femenina.
Ninguna de estas propuestas formales deconstruye los términos generalizados de la dico-
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tomía mente/cuerpo, simplemente los invierten.
En la teoría estética feminista del arte se han intentado aplicar las corrientes filosóficas de
construcción de la subjetividad a las diferentes manifestaciones artísticas. Principalmente se
ha hablado de un feminismo de la diferencia, el cual defiende, para la construcción de la sub-
jetividad femenina, el revalorizar lo que tradicionalmente ha sido despreciado, comportan-
do una actitud reivindicativa de esa otredad. En el feminismo de la igualdad se reivindican
unos derechos para la mujer, en contra de una sociedad androcéntrica y jerarquizada, que
antepone lo masculino por encima de lo femenino.
Marina Núñez'S propone una clasificación para un arte politico feminista, que abarca el
feminismo de la igualdad, como crítica de los estereotipos, el feminismo de la diferencia, que
enaltece la identidad a través de un esencialismo romántico, y el feminismo postmoderno,
que pone en evidencia a través de la mascarada, como hace Cindy Sherman, que los mode-
los no son reales sino idílicos, son roles sociales.
Las clasificaciones de la estética feminista suelen coincidir en lo fundamental, pudiéndose
establecer una relación entre ellas y las perspectivas psicoanaliticas, filosóficas e histórico-
culturales.
Si se presenta un sujeto de tipo esencialista, se podría identificar en el plano teórico con
las feministas de la diferencia; en el plano psicoanalitico con una actitud narcisista; en el
plano más general de la filosofia con los comunitaristas; y en un plano histórico-cultural se
puede relacionar con la postura romántica.
Si se presenta un sujeto de tipo disgregado, se podría identificar en el plano teórico con el
feminismo postmoderno; en el plano del psicoanálisis con una actitud victimista o confe-
sional más autobiográfica; en el plano más general de la filosofia con la postmodernidad; y
en el plano histórico-cultural también se puede relacionar con el romanticismo.
En el caso de que se presente un sujeto dialéctico, en el plano teórico y social la actitud
será más crítica y se podría identificar con el feminismo de la igualdad; en un plano gener-
al de la filosofia con las corrientes que descienden de Hegel y Marx; y en un plano históri-





Ya hemos visto cómo el concepto de autorretrato ha ido variando a lo largo de la historia.
En nuestro tiempo el término se ha expandido desbordando sus propios límites, abriendo
nuevas posibilidades y rompiendo esquemas.
En las últimas décadas del siglo XX se ha dado cierta tendencia a la figuración y a una recu-
peración del retrato. Aún así, coincidiendo con algunas nuevas concepciones sobre la iden-
tidad, abundan las representaciones del llamado sujeto disgregado. En este sentido hay
muchos autorretratos en donde se ve nada más que una sombra o un objeto o múltiples
variaciones del yo; autorretratos que surgen en nuestra época con unas características
propias, quizás cuando el hombre o la mujer se encuentran desencantados de creencias
arraigadas y precisas sobre la identidad. Formalmente hablando, algunos de estos autorre-
tratos se parecen más a representaciones primitivas del hombre, representaciones de identi-
dades en donde no se distinguían unos rasgos individualizados; son simplemente una huel-
la o una silueta.
^Cómo ha cambiado el concepto de identidad?, ^Qué relación tiene ello con los autorre-
tratos que han surgido?. A estas cuestiones intentaremos dar respuestas en la segunda parte
de este trabajo. En esta primera parte intentaremos analizar los autorretratos en su variante
más clásica, es decir con el requerimiento formal de la imitación del modelo natural en su
aspecto externo. Hay de todas formas algunos autorretratos pertenencientes a las épocas
más recientes, sobre todo a partir de las vanguardias que se salen de este requisito adoptan-
do un significado más espiritual en las representaciones de la identidad. Estos autorretratos
nos servirán como puente entre una cncepción clásica más desarrollada en la primera parte
y otra más contemporánea desarrollada en la segunda parte.
A1 estudiar la evolución del autorretrato a lo largo de la historia, hemos conocido el largo
proceso de plasmación de la propia imagen y la dificultad que ha supuesto el expresarla
libremente. Así como el enriquecimiento posterior, cuando nos damos cuenta de la variedad
tan irunensa de formas de vernos, que se advierte tanto en los autorretratos históricos como
en los de artistas contemporáneos.
De cualquier forma, el autorretrato es un medio propicio para la autorreflexión y para
ensayar nuevas formas de construcción de la propia identidad.
Ya desde la antigŭedad clásica, se refleja en el arte ese afán por plasmar nuestra propia
identidad. Hauser habla de que a finales del s. VII a. C. aparecen las primeras obras firmadas
en las artes. En el s. VI es ya bastante patente el tipo de artista individualista y ambicioso
hasta entonces desconocido. En ninguna época anterior hubo algo semejante a un estilo
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personal, a objetivos artísticos privados y ambición artística individual claramente manifies-
ta. Los monólogos, como en la poesía de Safo, la ambición de diferenciarse y afirmarse
frente a los demás artistas, como se revela en el hecho de firmar las obras, el intento de decir
algo que ya se ha dicho, si no mejor, al menos de forma distinta, todos ellos son fenómenos
enteramente nuevos y al mismo tiempo preludio de un proceso que se agudiza de continuo
y conduce a un individualismo cada vez más claro.w
Otra de las cuestiones interesantes a destacar es que el primer autorretrato conocido se
realiza antes que la primera obra de arte firmada y es una escultura, ya que la pintura no
sobrevive al tiempo.s'
En la antigŭedad griega y también en Egipto, el autorretrato se encuentra en vasijas grie-
gas y pinturas egipcias, con un carácter gremial. Grecia y sobre todo Roma constituyen las
civilizaciones en donde la actividad retratística se va desarrollando más rápidamente.
Luego, tras unos siglos vacíos, hasta casi finales de la Edad Media no se empieza a destacar
la individualidad de la persona. Francastel habla de una liberación en el retrato, en los siglos
XIV y XV, y de cómo el autorretrato se considera un género dentro del retrato. Se puede
afirmar, pues, que ya e^ste cierta proliferación de autorretratos en esta época de la Baja
Edad Media. Además aparece a finales del s. XIV, más depurada la técnica, la pequeña
industria del espejo.
En la tesis de Coleman se advierte que el papel social del artista tiene mucho que ver con
la aparición o no del autorretrato:
L^r condición soczal del artista, entonces, además de la imagen que el protagonista tiene de sí mismo, condi-
ciona la presencza o no del autor en su propia obra. Como veremos el ascenso social del creador va de la mano
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También las fases decadentes y ascendentes de los Estados tienen sus propias característi-
cas e influencias en cuanto al retrato; según Francastel, en las fases decadentes proliferan los
retratos pintados en vez de los esculpidos y constituyen épocas ricas para la creación de los
mismos:
Las perturbaciones políticas, la decadencza de las religiones principales, liberan al individuo, que d ja de
sentir que su único papel es el de una j^ie^a intercambiable de una potente máquina social. Tomando con-
ciencza de sí mismo, e.^cperimenta el de.rpertar de una curiosidad en relación a su propia persona; se estudia
y siente el deseo de transmitir a la posteridad su nombre, sus obras y su rostro, si es posible.
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Otra de las curiosidades del retrato, según Francastel, es que en las civilizaciones antiguas
estaba ligado a creencias religiosas, con aspiración a la eternidadG^, como en la sociedad egip-
cia, la etrusca, y también en los comienzos del Cristianismo.
Además observa que la proliferación de retratos en el Imperio Romano inevitablemente
tuvo influencias en la sociedad cristiana primitiva. Con el afianzamiento de ésta y de sus val-
ores, decae el retrato, y al contrario, en las épocas de transiciones politicas, militares y reli-
giosas se favorece su aparición^'. Así, la fase decadente del Imperio Romano, con su abun-
dancia de retratos, va siendo sustituida por la fase ascendente de otra civilización, que los
rechaza.
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Insiste Francastel en que el retrato es propio de las civiliza-
ciones evolucionadas, por lo cual es curioso que se diera en la
sociedad del Cristianismo primitivo:
Un przmitivo no d ja acaptar» su imagen, sea estafiel o no. L^r ima-
gen posee a sus ojos un carácter de realidad.• no ^^resenta», e.xiste por sr
mismay es tan capa^ de actuar como de sufrir una acciórr procedente de
otro. (...) F.n consecuertcia, no consiente en ceder su imagen, sino única-
mente con un designio de adoración, cuando el carácter sagrado del mod-
G2
elo le pone al abrigo de atentados hostiles
Por lo tanto, hay demasiadas costumbres morales y reli-
giosas que hacen que en determinadas épocas iconoclastas
desaparezca toda imagen del individuo. En la época de afi-
anzamiento del Cristianismo, el retrato debía ser justificado
por un motivo sagrado; los papas quedaban justificados por
ser fundadores de la Iglesia y los reyes por ser los elegidos de
Dios.
En lo que se refiere al autorretrato medieval Coleman dice que destaca por su rareza.G'
Gracias al recurso de la donación, los particulares podían aparecer retratados. Entre el final
del siglo IX y el siglo XI, todo Occidente terminará por ceder a la atracción del retrato per-
sonal bajo la forma tranquilizadora del donante. Se comenzó a pensar que bastaba con
encontrar una justificación religiosa a su presencia, un pretexto que, bajo la forma de hom-
enaje rendido a una causa divina, pudiera permitir al retrato de un particular figurar al lado
de los personajes sagrados.G4
El retrato del donante se extiende a la pintura mural, a los manuscritos iluminados y a los
retablos, cuando éstos aparecen en el s. XIV. Un ejemplo interesantísimo para los orígenes
del autorretrato medieval es el de un monje escriba de Canterbury, del s. XII, que acostum-
brado a retratar a donantes bajo
encargo, siente el deseo de estampar
su propia imagen (de memoria)GS en
el manuscrito. Este intento de cele-
Ilustración 24. A este brar su propia persona con otras
retrato se lo considera ^nciones es nuevo. Y lo hace no
uno de los primeros sólo con la imagen propia sino con
donde el retratado no la palabra escrita, pues además
aparecía como q^ere dejar claro que el autor de las
donante o sujeto a dustraciones es el mismo que el
otros condicionantes. escriba, llamándose a sí mismo
(príncipe de los escribas): `^sta sed
61
Parte L^pro.^imaciones a la defrnición de autorretrato
de celebridad es un fenómeno nuevo. El artista busc•ando salir del anonimato donde lo mantenía hasta
entonces sumergido la sociedad, se siente movido por el mismo impulso gue su modelo cuando encarga un
^
retrato. "
Algún caso parecido al del autorretrato de este monje, lo tenemos en ciertos libros ilumi-
nados de monjas, que se han podido rescatar para la historia del arte, como en el caso
curioso y sorprendente de una tal Clarisia, columpiándose en un adorno de un salterio de
Augsburgo (1200). Se cree, por el vestido y el aspecto general de esta figura, que corre-
sponde al autorretrato de una lega."
Hay otros ejemplos en Flandes de dos libros religiosos: el de Herralda, la enciclopedia
ilustrada Jardín de las Delicias (1160-1170) y el de Hildegarda, un visionario de la sabiduría
Scivias (1142-1152), de donde se desprenden numerosas cuestiones que hacen referencia a la
vida en el convento, constituyendo una de las primeras autobiografias visuales que existen.
La obra de Herralda se abre con una miniatura, en la que hay seis hileras de cabezas femeni-
nas, con su nombre en cada una de estas monjas y novicias. Por lo tanto, ya a principios de
la Baja Edad Media aparecen indiscutiblemente figuras individualizadasGB. También en la pin-
tura de Flandes y de Italia va apareciendo la firma, que llama la atención sobre el autor de
la obra.
Según Norbert Schneider, en su concepción clásica del retrato, la gran época de este
género pictórico, está comprendida entre la Baja Edad Media y el s. XVII. En este período,
desde un punto de vista formal, se van a dar todos los tipos de subgéneros y figuras que
conformarán el retrato. Mientras que en la fase inicial, por ejemplo en los primitivos neer-
landeses, como Jan van Eyck, los retratos reflejan un interés por la representación
microscópica y exacta de la imagen externa, en detrimento de una representación psicológ-
ica, ya a partir de finales del siglo XV comienza a comunicarse el estado de ánimo, el talante,
las actitudes intelectuales y morales.G9
;t;a'; Va a ser en Francia donde se den, en dos pin-
li^t^
>^^;.^ turas sobre tabla, los primeros ejemplos del retra-
;^^ to independiente y libre, es decir, como objeto
l"^ d d d 1 'bilid d
Ilustración 25. Uno de los
primeros autorretratos conoci-
dos es este de Jean Fouquet.
aque se pue e mover, y an o a posi a
individuo de retratarse sin otro objetivo que el de
mostrarse70. En las dos obras aparece Juan el
Bueno; en la primera, La presentación a cargo del
santo, en el interior de una estancia, se muestra a
Juan el Bueno siendo designado por San Denis;
en otro panel aparecen Juana de Francia y Blanca
de Navarra, arrodilladas bajo la capa protectora
de San Luis. La diferencia que se aprecia entre
este díptico de los reyes y otros retratos anteriores
es que el interés se concentra en la persona repre-
sentada y no en sus gracias. Los reyes van a
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^1i^uel ^1nge1 en la
piel de San
Bartolomé.
C'ap. I^ Historia del autorretrato
quedar representados de tal manera que parezcan personas nor-
males y no reyes ejerciendo su función.^'
La otra obra, realizada en 1360, es un retrato del mismo rey, Juan
el Bueno, en el que se muestra su busto de perfiL A1 representar
iconográficamente sólo la cabeza, se le da más importancia a la per-
sona que a la función que ejerce. Ketratarlo de cuerpo entero,
hubiera dado más cabida a la representación de sus funciones. I^e
esta forma nace el retrato laico.7z
También r'rancastel llama ]a atención sobre los pocos retratos de
mujeres que había en I-^'landes, dando como explicación que los
artistas flamencos no gustaban mucho de embellecer ni estilizar y
eran incapaces, según la mentalidad estética y moral de la época, de
retratar a una mujer sin las cualidades que le eran propias, la de la
belleza en primer lugar.''
F'.n el Renacimiento se potencia un ideal de hombre como centro
del universo, cultivado en todas las ciencias, por lo que es entonces
cuando aparecen autorretratos en los que los artistas se identifican
con Dios, Cristo u otro santo (Ntiguel /^ngel, F?l^uicio Final (1536-
42), en el detalle de la sábana que aparece de una forma centrada
en la composición o:^utorretralo con pelli^a (15OO), de Durero.
En el Renacimiento proliferan los retratos tanto como los autor-
retratos. I^e todos modos Coleman hace una matizacicín intere-
sante:
F:n los siglos XVIy XI 7I, jamás el autorretrato usurpa el papel del^ro-
ta^onismo sacro y civil sino gue suele encarnarse en La fi^ura de un .rervidor o
espectador cualguiera, cuando no entran en el comelido j^ro^io del arti.rla. I'
éste es tzguroso critetzo husta el siglo X['IIL (...) Según 1'ope Henncs.rey y
Guya 1Vuño, nace ptzmero el relrato como un género artz^rtico• y, de.rde entonces,
,^
comien^a el verdadero autorretrato.
F.n esta época es cuando se va a establecer ya la diferencia de
papel social entre artesano y artista, que se li^a a la noción de ^enio.
f lauser hace una puntua]ización:
Los historzadores de arte si^uen buscando en F^lorencia la fuente de los nuevos
ideales de^enio artístico y de individualidad gue diferenczan al hombre moder-
no del medieval. ,^hí es donde se hallan los otzgenes del caj^italismo moderno_ y
de la privatiZaczón de la familiu, así como el comien1o de la redetiniczón de la
pintura y la escultura como artes liberales,, y no como actividades arte.rana.r. 5
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Ilustración 28. Autorretratos de damas del Renacimiento. Sofonisba Angiiissola.y
I,a^^inia 1~'ontana.
F.ste matiz diferenciador, que hace del arte una profesión liberal, provoca al mismo tiem-
po que las mujeres queden relegadas a las creaciones artesanales, pues la profesionalidad
implica una herramienta de conocimiento y el conocimiento un poder que estaba vedado a
las mujeres.
}-Iay un ejemplo de autorretrato de una de las pocas mujeres pintoras que se han podido
descubrir en esta época en h'lorencia. lle nuevo una monja, ^íaría Ormani, en su Rreviarium
cum Calendario, de 1453 ^. l^entro de la vida conventual era un poco más fácil que se siguiera
permitiendo, no ya sólo pintar sino retratarse, aunque siempre con una función religiosa,
como en siglos pasados. Todos estos pasos que hacen que el hombre se vaya definiendo
como indi^^iduo y que se vaya diferenciando en relación a la mujer, hacen al mismo riempo
que la mujer vaya quedando marcada como no individuo.
Con la aparición del retrato laico a las puertas del Renacimiento, se van sucediendo tam-
bién cambios iconográficos en los bustos, desde la pose de perfil, que da a los retratados
una presencia idealizada y una espiritualidad patente, relacionada con los retratos de emper-
adores en las monedas antiguas (I'iero de la Francesca, Federico da Montefeltro, antes de 146^,
hasta la asimilación de la postura de tres cuartos y la de frente, las cuales dan una impresión
menos idealizada y más real del representado (Durero, .^^utorretrato coy7 pelli^a, 1500). F-Iolbein
es uno de los pintores que e^ploran el retrato de tres cuartos. Para los tlamencos es preferi-
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do a otras posturas, pues lo asocian a la representación de un interior íntimo.
F.n el retrato de perfil de mediados del S. YV, se establece cuidadosamente el linaje del per-
sonaje por medio de sus ropas y del peinado. F.n referencia a los retratos de perfil, en los
años ochenta de este si^lo, han sido foco de numerosos análisis feministas en cuanto a la
diferencia de género. El de Patricia Simons, que incluye unos textos revisionistas sobre el
tema, advierte en los retratos femeninos que esa espiritualidad, manifiesta en las miradas
perdidas, las presenta como personajes ausentes, como objetos de la contemplación. Claro
está que esta impresión se da en mayor o menor medida en los retratos masculinos de per-
fil, pero un hecho sintomático es yue los retratos masculinos pronto abandonan esta pos-
tura para adoptar más la de tres cuartos, mientras que en el caso de las mujeres esto no
sucede hasta 1470^^.
Si^uiendo con la evolución del retrato y como otra forma más de definir al representado
en relación a lo que poseía, vuelve a dominar la idea de que e] hombre no estaba completo
si se le desprendía de todo lo que constituyera el ámbito de su vida habitual. Así, junto al
retrato sobre fondo neutro, volvió a aparecer el retrato sobre fondo natural, iniciando la cos-
tumbre Van E:yck con su famoso cuadro, Fa matrimonio ,^{rnolfini, aunque las personas
adquieran más importancia que el entorno. Aún queda la duda, según dice l~'rancastel, de si
se trata de un autorretrato del propio arrista con su mujer. También, como ya se ha dicho,
se cree que el autorretrato de Van F.yck está a manera de subterfugio en el espejo del fondo
de la habitación.^"
F.n cuanto a los cambios formales que sufre el género del retrato, hacia 1480, en 1^'errara y
más tarde en Venecia, se abandona el hieratismo y se alejan de la búsqueda expresionista del
rasgo raro y sorprendente, en pos de un estudio fisonómico matizado del modelo. Se están
asumiendo muchos cambios estéricos imbuidos de curiosidad por el cuerpo. l.a figura
comienza a vi^^ir y a moverse. En el retrato de la mujer
se acentúan las virtudes de la belle^a ideali^ada, de la
ligereza, con enormes cahelleras y cuerpos desnudos.
F.sta constatación que hace Francastel es si^nificativa
de cómo se va definiendo lo femenino de diferente
manera a lo masculino.
F.n cuanto a la época del Barroco, Coleman dice lo
siguiente:
La irrupción en el Barroco se produce en último térmirro, a
causa de la j^resión que la I^lesia jerce para conseguir un arte que
se acomode a!a propa^anda de la Contrarrejormay sea degran
ejecto reli^ioso. C'on el cumplimiento de esta tarea y de un papel
de absolutismo, se tran.rforma la función social del artista en su
mismo _ fundamento. Comienza a aparecer su influencia propa-
^andística de.rfiroporcionada que, a pesar de toda la falta de si^-
Dustración 29. Rembrandt
en uno de sus disfraces.
G5
Parte I. Aproximaciones a la definición de autorretrato
nificaczón personal, hasta entonces carece de jemplo, y sin la cual resulta incomprensihle la historia social de
los dos si^los si^uiente.r.
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Coleman especifica que el artista barroco, aristocrático, internacional y esteticista, se codea
con los reyes y, aunque siga a su servicio, ha conseguido un rango social hasta entonces
insólito. I,a mera presencia de Velázquez con la familia real en I^rs Meninas establece el alto
rango social alcanzado por el artista en el siglo YVILx^^
l.os artistas se mueven por Europa y las diferentes cortes buscando que les soliciten sus
servicios. Van llvck v Rubens hacen retratos de estilo ostentoso.
F.n España, hay importantes pintores retratistas durante el reinado de helipe II y con
helipe IV llega a su apogeo la escuela española, con Velázquez (1599-1660) y 7.urbarán
(1598-1664).
F.n la corte de Felipe lI trabajó como pintora Sofonisba Angiiissola, otra de las mujeres
artistas rescatadas por la crírica feminista de este siglo y de quien se dice que establece
nuevas normas en el autorretrato de las mujeres, pudiéndose comparar a este respecto con
Rembrandt o Durero.
Por lo pronto, hav un autorretrato suyo bastante significativo, Bernardino Cam^i pintando a
.Sofo^^isba .%Ingŭis.rola (probablemente de finales de la década de 1550), en el cual se pinta como
si estuviera siendo retratada, `primer ejem^lo histórico gui^ás de una mujer artista guehrando con-
.rcieutemente la posición sujeto-ohjeto"^^. Sofonisba, junto con una de sus hermanas, trabajó en el
taller de Bernardino Campi, tuvo seis hermanos más y como hijos de una familia noble
todos fueron educados bajo los ideales humanistas del Renacimiento. Acudió a la corte de
F.spaña en 1559, como pintora de cámara y dama de honor de la reina Isabel de Valois hasta
Ilustración 30. En los autorretratos en
los que las pintoras se representan pin-
tando, es curioso el carácter simbólico de
las figuras que retratan. A veces rinden
homenajes a personas importantes para
ellas, sus maestros en el caso de Ana
Wasser y Sofonisba, o eligen un motivo
gracioso y mundano como hacen Judith
Levster o Teresa Arizzara.
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1580. Flay un autorretrato de esta época, que ilustra los gustos del
retrato español, los cuales no variaban mucho de los que se aprecian
en los retratos que hace Tiziano. [:n este ^utorretrato (1 Ŝ61), aparece
en traje oscuro, tocando un instrumento de música, símbolo entre las
damas y los señores nobles de un exponente de cultura. F.n el fond^,
casi como un espíritu, aparece un retrato de una señora mayor, que se
piensa era una acompañante que había traído desde Italia.
Igualmente es significativo cómo se ilustraba el rango de nobleza en
diferentes modos para los hombres que para las mujeres. F.n el retra-
to de Tiziano, se utilizan los guantes, los cuales desempeñaban un
importante papel en la vida jurídica de la nobleza, como símbolo de
dignidad de la investidura, enfeudamiento y elevación a este estamen-
to"`. F.n los autorretratos de Sofonisba, como en general para las
mujeres y teniendo en cuenta lo que exalta en ella su biógrafo Vasari,
se revelan los atributos internos de recato, paciencia y virtud. !\lgo
diferente hubiera sido inc^mprensible para la época.
Pasando del ámbito de esta mujer al retrato femenino en general, es
curioso observar cómo en un género menor, el del dibujo a lápiz, en
la corte de Francisco I empiezan a aparecer los retratos de mujeres, no
como un objeto de belleza decorativ^, en palabras de Nrancastel, "un
bello animal al gue contem^lan con ojos de perrito "^^, sino en calidad de seres
humanos. Según 1^'rancastel sólo se las encuentra con estas caracterís-
ticas en la pintura del ^VI.
F.n r'landes destaca también Kembrandt, el cual se ocupa de temas
insólitos con una técnica enteramente personaL Gran parte de su obra
son autorretratos en donde él mismo ad^pta diferentes disfraces. 1=.sta
actitud la esplica 1~'rancastel suponiend^ que Rembrandt tenía un sen-
tido muy agudo de la ironía y se complacía parodiándose a sí mismo,
"(...J en sus autorretratos se pinta con trajes e^-óticos, con adornos y peinados vari-
ado.r, tan ^ronto como guerrero, tan pronto como oriental, como .ceñor o como
Hn
c•a^ador. ,Se conocen sesenta autorretratos (...)" . Aunque sus autorretratos
muestran sin piedad el envejecimiento y la gordura, nunca llega a ser
cruel como Tiziano que busca el vicio oculto.
En I-^'rancia e Italia es donde fmalmente se esboza un nuevo espíritu
del retrato que va a terminar con el modelo oficialista. La escuela
francesa del retrato vuelve al estudio del rostro, yue es el que da toda
la información acerca de la persona. Rasgos como el de la inteligencia
y la malicia se pueden vislumbrar en las facciones de la cara; es lo que
después dará paso a las especulaciones románticas sobre el alma
humana.
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En Italia destacan artistas como Caravaggio, que sienta escuela. Tiene
autorretratos muy curiosos como el de llavid con la caGe^a de Goliat (de
1610, el año en que muere), del que se desprenden, como también del
resto de su obra, las vicisitudes pasadas, sus problemas con la justicia,
el hecho de que mató a un hombre y tuvo que huir, aparte de algún otro
percance en peleas con armas, etc..
Como mujeres artistas destacan en esa época Lavinia hontana,
Flisabetta Sirani y Artemisia Gentileschi. t-íay otras artistas importantes
en esta época, pero sólo vamos a profundizar en las que tienen algo que
ver con el autorretrato y por extensión con el retrato.
Aunque Lavinia Fontana no pertenecía a una familia noble, Vasari la
identifica con la élite instruida de Bolonia. Como en los de Sofonisba
Angŭissola, sus autorretratos tempranos ofrecen la imagen de una
mujer culta. Un Autorretrato de 1578 repite los mismos convencionalis-
mos que el de Angiiissola en 1561 y también aparece ella al clavicordio,
con una sirvienta en el fondo apenas visible. Comenzó a pintar alrede-
dor de 1570, siguiendo el estilo de su padre y maestro Prospero
Fontana.
Flisabetta Sirani y Artemisia Gentileschi ejecutaron numerosas obras
sobre el tema de la mujer heroica, aunque no nos detendremos en este
punto, sino en el del autorretrato en concreto.
Fs Artemisia Gentileschi la que introducirá un cambio en la concep-
ción del retrato femenino, a través precisamente de su autorretrato,
Aulorretrato como ule^oría de la Pintura (década de 1630). Por primera vez
una mujer artista no se presenta como una dama, como lo hizo
Angŭissola o Lavinia 1~'ontana, sino en el mismo acto de pintar.
Artemisia tuvo gran prestigio durante su época, pues gozaba del
patrocinio y mecenazgo de la nobleza.
En la }-folanda del siglo YVII, se da el caso de Ana María Schuman,
de la cual se cuenta que era una brillante pintora, además de dibujante
y grabadora aficionada. Según se sabe, también era una importante voz
que en la cultura holandesa clamaba por la independencia de las
mujeres. Las dos únicas obras que quedan de su mano son dos autor-
retratos.
Durante el s. ^VIII en Francia e Inglaterra, surgen una serie de
mujeres pintoras y profesionales de la talla de Kauffman, en Inglaterra,
o de Vigée-Lebrun y Adélaide I,abille-Guiard, en Francia. F.stas
mujeres están implicadas en las cambiantes ideologías de la repre-
sentación y de la diferenciación sexual, paralelas a los cambios de una
cultura aristocrática cortesana v de la cultura de una sociedad capitalista
68
C.aj^. [ : Hi.rtoria del autorrelrato
Ilustración 36. Vigée-
l,ebrun en sus autorre-
tratos potenció una
visión narcisista de sí
misma. E:n éste se pre-
senta sobre un fondo de
cielo que potencia el
dramaásmo un poco
rulrian[1C^ ).
Por lo tanto se extendía
de clase media próspera"5. F n este período hay una construc-
ción crecientemente rígida de la diferencia seYUal, que restán^e
el acceso de la mujer a las acávidades públicas. F.l núcleo cen-
tral del programa didácáco de la Academia estaba consátuido
por los cursos de dibujo de1 natural y bándaban la formación
básica para la pintura históáca y mitológica con muchas figuras;
todo ello vedado a las mujeres"`. ^Iuchas de las representa-
ciones de estas mujeres están influenciadas por las ideas de la
Ilustración acerca del lugar (natural) de la mujer en el orden
social burgués. F.n el F;mile de Jean _Jacques Kousseau, se especi-
fican varios estereotipos acerca de lo que se esperaba de la
mujer en esta época:
La ficción de un (len^uaje natural) que Rou,r.reau j^reconi^aba en .ru nov-
ela uF?mile (1762)» .ce apoya en una fuerte cone:^ión enlre el len^quuje nat-
ura! y la política, caricaturi^ando a la ciudadanía ^emenina como unu
mon.rtruosa aberración. Fa delito de la «.calonníére» era u.rur^iar lu autori-
dad, hablar con el len^uaje de la autoridad, de la ciudadania, en lu^ar de
con el len^uaje (natural) del deher familiar. Ob.rerva Rnu.r.reau que (de.rde
la excelra elevación de .ru^enio, (la mujer) de.rprecia la.r ohli^aczone.r jemeni-
na.r y.re ^one a hacer de hombre (...). Ha perdido .ru e.rtado natural. ft^
también la idea de que las dotes artísácas de las mujeres se debían
concentrar en la costura, el bordado o el dibujo. /^demás los esfuerzos arásticos de las
mujeres eran aceptados más rápidamente cuando se circunscribían a lo femenino y los real-
i^aban en sus pmpias moradas :
C'omo ajirma Kou.r.reau en el F:mile, el amor j^or la lahor de aguja es enteramente (natural( en la.r mujere.r•
(I^ confeazón de ve,rtido.r, el bordado, el encaje, vienen por.rí .rolo.r. I^ ta^icería es meno.r^ratu a la.r jóvene.r
Ilustración 37. F,n estos autorre-
tratos de 1785, 1ldélaida Labille-
Guiard y Vigée-Lebrun adoptan las
funciones educaávas como pintora y
madre respecávamente, estereoápos
femeninos que fueron bastante
impulsados por ftlósofos ilustrados
como Rousseau.
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^orgue el telar les gueda más al jado del cuerpo (...). F_sa actividad e.rpontánea se extiende rápidamente al
diGujo, porgue este último arte no es difiízl.• sencillamente una cuestión de gusto; pero en modo a^uno lespido
que cíprendan el ^iaisaje, y mucho menos la ji^ura bumana. ^$
Continuando con otras artistas que practicaron el autorretrato, la veneciana Rosalba
Carriera (1675-1757) hace una pintura de estilo decorativo, que degenera en el Kococó fruto
de la demanda aristocrática; pero como señala Chadwick, en sus autorretratos abandonaba
el halago superficial, solicitado por su aristocrática clientela, en favor de un acendrado real-
ismo (Rosalba Carriera, Self-portrait as an Old I^oma^r, 1746). También hay un curiosos autor-
retrato de Carriera, en donde se nos muestra acabando de pintar un retrato de su hermana
(Carriera, Self portrait holding a Portrait of ^ her Sister, 1715).
Angélica Kauffman (1741-1807) fue otra arrista profesional, hija de un pintor de iglesias
suizo. Sus autorretratos, especialmente curiosos, son de cuerpo entero, por lo que se con-
sigue resituar unos sentimientos dentro de una situación o de una acción, mostrando su per-
sona en una escena mitológica de estilo davidiano, (A. Kauffman, ,Self-portrait Hesitating
Between lhe .^lrts of Music and Painting, 1791) y(A. Kauffman, Self portrail; 1787). En su época
fue bastante criticada por la manera afeminada en la que representaba a los hombres. Por el
contrario, sus mujeres sí acertaban con el estereotipo de la época, dulces y de encantadora
belleza."'
Elisabeth ^'igée-Lebrun (1755-1842) tuvo una formación autodidacta y se casó con un
restaurador. F.sta mujer consiguió un gran reconocimiento haciendo, como las otras artistas
profesionales de esta época, retratos de la familia real, de la aristocracia y de la burguesía.
;^fuchos autorretratos y retratos de Vigée-Lebrun visten sus figuras con túnicas griegas del
renacer neoclásico, ayudando a difundir una imagen del cuerpo de la mujer liberado y(nat-
ural), junto con una imagen de la maternidad a él asociada (F.. Vigée-I,ebrun, Retrato de la
urtista con su h^a, 1789). F.ste autorretrato, que gira en torno a la maternidad, Chadwick lo
compara con otro retrato que hizo por encargo a la reina ^1a Antonieta, en el que se pre-
tendía lavar la mala imagen que ésta tenía; en consecuencia utiliza el mismo tema de la famil-
ia y la maternidad para esta ocasión, íZetrato de M° i{ntonieta con sus h^os, de 1787.
Comparando las imágenes, se evidencian las contradicciones entre la maternidad idealiza-
da, con su composición triangular muy propia de las imágenes religiosas de la Virgen ^faría,
y la maternidad terrenal.'"'
í-íay un autorretrato, de unos diez años antes, en el que combina una dulzura y bellezas
eYtremas con una pose de frente y una mirada directa que expresa seguridad y perfección, y
que toda^ria nos sorprende, pues en este autorretrato consigue espresar esa especie de nar-
cisismo necesario para darle más di^nidad al cuerpo femeninq por la forma en la que coge
la paleta y los pinceles, conjugando inteligentemente todos los mecanismos Eormales (E:.
Vigée-I,ebrun, Selfportraitafter 178^. Por otra parte, quizás este autorretrato y en general sus
pinturas coincidan con un arte de sentimientos moralizantes en lugar de cuadros narrativos
e históricos, que era lo que solicitaba la clase media.
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/ldélaide l,abille-Guiard (1749-1803) es un caso parecido al de Vigée-Lebrun, las dos coin-
cidieron en la misma época en París, las dos pertenecieron a la /lcademie Royale y fueron
retratistas de las grandes familias de la época, por lo que se entiende mejor yue los críticos
opusieran entre sí a estas dos mujeres. I-fay un autorretrato parecido en la composicicín y en
la idea con otros autorretratos masculinos de la época, en la que la artista se representa
enseñando su profesión y siendo admirada por sus alumnas (A. Labille-Guiard, Se_lf^ortrait
with "I'wo Puj^ilr, Mlle Marie Gabrzelle Capet and Mlle Carreaux de 1Zo.remond, 1785).
La Revoluci^n Francesa supuso cambios que repercutieron en diferentes estamentos,
sobre tod^ en la burguesía, que vio su poder incrementado tanto política como socialmente.
(;omo dice !-Iauser, al final del siglo t^'III, cuenta ya un arte burgués y no cortesano. La
corte en sentido antiguo desaparece en su traslado de Versalles a París. l,a ciudad despla7a
a la corte como vehículo cultural y ya no permite a ésta desplar,arse más según las normas
de la grande maniére. Si no más accesible, el arte se hace cada vez más humano y men^s pre-
tencioso, no está ya destinado a expresar el poder y la grandeza, sino en mayor medida a ser
bello y agradable, a atraer y a gustar.'"
El autorretrato pasa de ser un motivo de ostentación de la nobleza, a convertirse en un
motivo de deleite espiritual, una vía de escape de las injusticias e insatisfacciones v un inten-
to de c^mprender el alma humana. Para ]a nobleza el arte seguía siendo un medio de rep-
resentación y ostentación, un reclamo y un instrumento de propaganda, adorno y pasatiem-
po. Solamente para la burguesía se convierte e] arte en la quintaesencia de los bienes espir-
ituales, en fuente de la más profunda satisfacción y del consuelo más dulce; un ejemplo de
ello podrían ser los autorretratos de ( ŝoya.^2
/1. Hauser especifica que es entonces cuan-
do comienza el artista moderno tal v como
lo conocemos hoy:
F:n el romanticismo, encontramos lo gue es nuestro
concepto del artista -moderno-, y el comienZo del mito
del artista-héroe que culmina con el apoteosis de
Picasso. I^ libertad intelectualya no es un privile^io
del ^enio, sino derecho de nacimiento de todo individ-
uo dotado. "1 oda e^resión personal es única, incom-
parable e insustituible (...). C'on relación al arte, este
punto de vista es la conguista más si^nificativa de la
1Zevoluczón francesa. Uesde e! flomanticismo el arie
es e! lenguaje de! ser humano .rólo, aislado del mundo,
gue reclama simpatía • y no la encuentra en parte
al^guna y gue se e:+c^resa por medio de! arte porgue,
ya sea de modo trágico o uf ortunado, él no se puede
confundir con los demás bombref 9i
Ilustración 38. En 1857, la problemática
social como artista y mujer comienza a evi-
denciarse, como en este autorretrato de
F,mily ;^Iary Osborn, Sin fama ni amis-
tades.
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Ilustración 39. F.n
el autorretrato del s.









Coleman explica qué cambios sustanciales hay en el artista román-
tico con respecto al artista del Renacimiento y de épocas anteriores;
el romántico sólo piensa en sí mismo y en sus iguales. Es el primero
que crea un arte para los artistas, de tal manera que se difuminan las
fronteras entre el comportamiento artístico productivo y el recepti-
vo. F.l individuo creador puede identificarse por completo con el
público o separarse de él de modo irremediable... Se admira al
romántico, no sólo como autor, sino también como héroe de ]a obra
de arte.`'^'
F',n el comentario que Francastel dedica a la iconografía en los
retratos de mujeres, primero alude a dos de ellas, la emperatriz
Josefina y madame Recamier; esta última musa de David. Ambas rep-
resentaron con su juventud las nuevas ideas y cierto aura de
endiosamiento que atribuye al Romanticismo. F n la etapa imperial, el
individuo vuelve a retratarse a través de los adornos del traje }' se da
más importancia al tocado que a las personas.
:Vo hay que pasar por alto que la liberación fue experimentada por
los hombres burgueses, indagando su propia sexualidad en los
retratos femeninos desnudos. Para la mujer de la época, el verse
desnuda bajo una mirada romántica que la convierte en la musa de la
Revolución no supondría un c^nocimiento especial o fuera de lo
tradicional.
Según 1-[auser la generación posterior a la Revolución experimenta
un desengaño, debido a diversas causas:
I,os cambios históricos y culturales decisivos del siglo, la desilusión del roman-
ticismo, el comien^o del movimiento del al 'art pour l árt», la idea de un arie j^ara
lo.r arti.rta.r, la just^icación de la vida como vivencia ariz^rticay el surgimiento de
unos artistas que consideran su ineplitud para la vida como un orgullo o una
aureola san claros fenómenos de reacción,_formas de desengaño gue e^perimenta,
sobre el resultado de la Kevolución, la^eneración posrevolucionaria privada de sus
^s
pretendidos derecbos.
l,a sociedad de la época moderna es una sociedad industrializada.
A Finales del YIX está totalmente encaminada la política colonialista
de los Estados más ricos occidentales, como Inglaterra, Francia, y
más tarde F.stados Unidos.
Dentro del Kealismo, no podemos dejar de nombrar a dos person-
ajes como Gustave Courbet o Kdthe Kollwitz, pues cuentan es su
imaginería con gran cantidad de autorretratos.
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Como hecho importante aparece la fotografía en 1850, influenciando poderosamente a los
pintores retraástas. i~rancastel relaciona este hecho con el interés de algunos artistas por la
captación de un movimiento o de una acción, en vez de persistir en un retrato más clásico
o estático. N s lo que ocurre en algunos movimientos como el impresionismo. Como dice
Nrancastel, esta preocupación por representar el movimiento, las cualidades del entorno, el
ambiente, está en realidad estrechamente vinculada a las preocupaciones contemporáneas de
los paisajistas. /1 partir del impresionismo, que desarrolla en función de ello su particular
estilo, la pintura ya no se esforzará para expresar la figura del individuo, sino ciertas cuali-
dades mucho más generales de la acción."`
Schneider c^ntempla este avance técnico, a finales del s. ^I^, como una de las causas que
motivaron la decadencia del género del retrato. [^.ste empezó a quedar obsoleto, teniendo en
cuenta la aparición de la fotografia que, pudiéndose realizar más rápidamente, era un medio
de producción más cómodo y también más exactq que hacía superfluo el proceso de la pin-
tura, con sus lentos bocetos y sesiones de pose con modelos. Además el nuevo proced-
imiento técnico producía costes mucho menores.'"
Cc^n Cézanne termina por cambiar completamente la concepción del retrato; ya no se
necesita un reconocimiento de los objetos materiales de una clase social ni de la persona,
dándose el paso definitivo hacia lo que actualmente se denomina abstracción`'": "Por raZones
ohvius, la van^uardia ji^urativa rechaZó radicalmente este género. Por ello no sor^rende que un ^iartidurio
de la ahstrucción como el principal representante del Minimal ,^rt, 1)onald Judd, declare: (F_I arte .re c•on-
,,,,
vierte, des^raciudamente, en retrato, pero en realidad no lo es). "
Para seguir con esta genealogía en paralelo de las mujeres artistas, queremos destacar, con
relación al aut^rretrato, el papel que jugaron las mujeres que se engloban dentro del surre-
alismo. ,lunque en el ^IY y principios del XY también existen otros casos de autorretratos
femeninos, solamente citaremos ahora a algunas artistas surrealistas, porque hicieron
aportaciones para cambiar el mito de lo femenino, como G. ^ti.inter, p. Modersohn I3ecker,
Suzanne ^'aladon o Frida Kahlo. Además merecen una especial atención sus autorretratos,
pues por el mismo carácter del movimiento, exploran lo personal y los conE7ictos internos.
Por ejemplo existe toda la obra autobiográfica de h'rida Kahlo, que utiliza el autorretrato
com^ un exorcismo de sus complejos con respecto a Diego de Rivera, tocando temas de la
masculinidad en su propia persona. Dorothea Tanning habla de la frustración de la belleza
y la maternidad, como sueños conflictivos, etc. /lunque según Chadwick, toda^ria se encuen-
tra alguna temática, como la sexualidad, que apenas aparece en la producción de estas
mujeres:
[ ólviendo a su propia realidad sexua! como fuente•y sujeto, fueron incapaces de librarse de los con%lictos
en^endrados por el de.rpegue de sus papeles jemenino.r convenczonale.r. Lu ima^inería de la mujer .re^uulmente
madura, y a veces maternal, apenas tiene cabidu en la obra de las surreulista.r. .Sus conflictos en torno a ese
u.r^ecto de la sexualidad femenina r fZjan las d fíciles oj^ciones (...) en un movimiento que valoraba mucho
IIM1
la inocenczu de la mujer niña y atacaba rñolentamente las instituciones de! matrimonio y!a familia.
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De la profusa producción de autorretratos y autorrepre-
sentaciones en el s. YX, especialmente de mujeres, haUlaremos
detenidamente en la tercera parte de este traUajo, poniéndola
en relación con los planteamientos feministas y la construc-







C.c^p. [^ Hirtoria del uutorretrato
Ilustración 37. La postura y el gesto de Ana I3ilinska es una posición que la artista
comienza a poder permitirse a finales del s. Y1X. los mo^^imientos sufragistas vienen
emparejados a estos papeles en los que se autorepresenta la mujer.
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Análisis de los autorretratos. Parte I
Para el comentario de las imágenes vamos a ir pasando del plano sociológico, al plano psi-
cológico y finalmente al plano formal (ver cuadro II). Siempre atendiendo a una repre-
sentación de la figura humana o a un fragmento de ésta. En La adoracimz de los iZeye.r ,^lu^os
de Rolticelli (147Ŝ), vemos que él aparece en un lado del cuadro mirando hacia el espectador











I^entro de las categorías que distingue Wátzoldt es la del autorretrato hecho para otra
audiencia, en donde el artista procura resaltar su propia importancia social. F.ste tipo de
autorretrato, muy propio de esta época, es significativo en cuanto a la asunción de unos roles
diferenciados para hombres y mujeres; el espacio en el que se retrata Botticelli es un espa-
cio público en donde los hombres de la época están habituados a verse. Sin embargo, este
tipo de autorretratos en el s. XV no existen para las mujeres. I,a importancia social de la
mujer se reduce al ámbito familiar y a la vida privada de la casa. Las mujeres que se autor-
retratan en compañía de otras personas se limitan al ámbito de lo privado, los acompañantes
son, la Eamilia más cercana, la dama de compañía, las hermanas, los maridos o los hijos. F.n
este caso de autorretrato masculino, se enfatiza el carácter de sujeto del autorrepresentado,
aunque hay una cierta apariencia de modestia puesto que su figura es incorporada sin
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demasiada prepotencia. I.a mirada directa hacia el espectador aporta complicidad y vivaci-
dad al personaje, que no es sorprendido, sino que es consciente de que está siendo obser-
vado. Por una parte, el gesto y la mirada, que lo convierten en el punto de unión con el
espectador, son uno de los rasgos formales que aportan una mirada subjetiva sobre sí
mismo. Fl es el único que se ha dado cuenta de nuestra presencia como espectadores. Y por
otra, el espacio público, el contexto público y político-ideológico que muestra la escena en
sí, es un tributo místico-religioso que se hace en una comunidad, por lo que él se muestra
amparado por un colectivo bastante amplio de personajes importantes. Otra cuestión
notable, para el subjetivismo intensificado en la figura de Botticcelli, es que la escena se
localiza en un momento concreto, por lo que el personaje deja de presentarse como una
aparición atemporal, para considerarse dentro de un contexto histórico. F.ste aspecto formal
de presentar al individuo en una escena y una acción concretas ha sido destacado por
autores, que resaltan ese carácter subjetivo que se consigue del individuo, como Jonh Berger,
Lynda ^1ead o 1-í. Chadwick, que tocan el tema de la representación femenina desde una per-
spectiva sociológica.
.Se^ún las costumbres y las convenciones, (...), que no están superadas ni mucho menos, la presencia social
de una mujer es de un ^énero d^erente a la del hombre. I^ presencza de un hombre depende de la promesa
de ^oder que él encarne. (...) _F.l ^oder prometido puede ser moral, físico, temperamental, económico, social,
sexual... pero su objeto es siemj^re exterior al hombre. I^ presencia de un hombre sugiere lo que es capa^
de hacer para r^l otro o de bacerle al otro. (.) Pero su pretensión se orienta siempre hacia un poder que jerce
„^^^^
sobre lo.r dent^í.r..
Ahora bien, respecto a los significados en cuanto a la relación con una imagen mágica con
carácter de aparición, dice; F:n cambio, la presencia de una mujer e^resa su propia actitud hacia sí
misma, y deJine lo que se le puede o no hacer. ,Su presencia se manifiesta en susgestos, vo^;, opiniones, e^re-
siozze.r, ropa.r, alrededores elegidos, ^usto; (...). F:n el caso de la mujer la presencia es tan intrínseca a su per-
sona que lo.r hombres tienden a considerarla casi una emanación física, una e.rpecie de calor, de olor, de aure-
ola. ""
Contradiciendo la hipótesis general de que el autorretrato enfatiza en la mujer su ser suje-
to, se encuentra esta reflexión de Berger, ]a cual alude al sentido alienado y dividido de la
identidad de la mujer, considerando esta obsesión por examinarse a sí mima continuamente
como lo que se deberia de superar. F.n este sentido el estilo autobiográfico y la obsesión por
los autorretratos, que han interesado tanto en la estética actual feminista, podrían consider-
arse una limitación del espacio al que queda reducido el saber femenino :
Nácer mujer ha sido nacer para ser mantenida j^or lo.r hombres dentro de un e.rpacio limitado y previa-
mente asignado. (...) pero ello ha sido j^osible a costa de partir en dos el ser de la mujer. Una mujer debe con-
temj^larse continuamente. Ha de ir acompañada casi constantemente por la imagen que tiene de sí misma.
(...) llesde su más tierna injáncza se le ha enseñado a e^aminarse continuamente. (...) los hombres actúan
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y las mujeres a^arecen. Los hombres miran a las mujeres. Ius mujeres se contemj^lan a sí mismas mientras
son mirada.r. Fato determína no sólo la mayoría de las relaczones entre hombresy mujeres sino tambíén lu
relaczón de las mujeres consi^o mismas. Fl suj^ervisor que lleva la mujer dentro de sí es masculino: la .ruper
visada es femenina. lle e.rte modo se convierte a sí mima en un objeto y particularmente en un objeto vi.ru-
IU4
al, en una visión.
1 le aquí el sentido de objetualización del Yo (o cosificación), que describe un proceso de
alienación de la identidad.
^Se podría ima^inar un autorretrato de estas características en femenino que acentuara la
idea del sujet^ mujer?, ^Se conseguiría un efecto parecido al tratarse de un autorretram
colectivo de mujeres en un espacio público? Puede que la mirada androcéntrica, que orde-
na automáticamente lo femenino como amenaza, primara ante una visión di^na o como
sujeto de la mujer. Sin embargo sería de primordial importancia recalcar un abanico impor-
tante de posibilidades expresivas abiertas a parrir de esta fórmula de autorretrato, en el que
desde un colectivo hay un personaje que dialoga directamente con el espectador pro-
duciéndose una complicidad. Puede que si nos ima^inamos la misma escena cambiando el
personaje de Botticcelli por el de una mujer, se la confundiera con la que está haciendo
proposiciones deshonestas, es decir, la prostituta del colectivo; en este sentido habría de
recordar la tesis de f. Berger de que el espectador ideal es siempre varón.
1 lablando concretamente del desnudo femenino en el arte tradicional occidental, describe
ccímo se ha representado tradicionalmente el desnudo femenino para el placer de la mirada
masculina :
F.n^eneral, la pintura al óleo del desnudo europeo nunca^iresenta al protaRanista princzpal, que es el espec-
tador que hay unte el cuadro, e.rj^ectador que se supone masculino. (...) Su cuerj^o está colocado de tal modo
que se e^chiba lo m jor posible ante el hombre que mira el cuadro, F_l cuadro está pensado ^ara atraer su
se:^ualidad. Y nada tiene que ver con la sexualidad de ella. (...) F;s czerto gue a veces cíparece en el cuadm
un umante masculino. Pero la atenczón de la mujer muy rara ve^ e.rtá centrada en él. í^ menudo ella mira
en otra dirección o hacia fuera del cuadro, hacza aquel que se considera su auténtzco amante: el e.rpectador-
lU5
propietario.
Acaba concluyendo que las mujeres y los hombres son representados de forma totalmente
diferente, y no porque lo femenino sea diferente de lo masculino, sino porque siempre se
supone que el espectador <rideal» es varón y la imagen de la mujer está destinada a adularle;
él propone esco^er cualquier imagen de un desnudo tradicional, transformar a la mujer en
hombre mentalmente y se observará seguramente el carácter violento de esta transforma-
ción, violenta no por la imagen en sí , sino por las ideas preconcebidas del que las contem-
pla.^^^l,
F.ste autorretrato se movería en los parámetros de un sujeto narcisista, en el sentido de
convencido de sí mismo como un individuo público y político. Se muestra para celebrar su
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Ilustración 44. F.ste autorretrato de Durero muestra su compromiso político religioso al
representarse acompañado por un personaje conocido de la época, a modo de maestro
espiritual.
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propia persona y el reconocimiento social, político y religioso.
I3uscando paralelos femeninos, casi el único caso de autorretrato colectivo que se podría
considerar que, en cierta manera, resalta la condición social o comunal de una mujer, es el
de la monja Flerralda, que en una de las páginas se autorretrata con todas las monjas del
convento. F.s un dibujo de tipo esquemático dividido en seis hileras de monjas, cada una con
su nombre en la parte superior.'°' Es éste un autorretrato autobiográfico de un colectivo de
mujeres.
Otro ejemplo de estos autorretratos colectivos de mujeres podría ser el de Sofonisba
/ingiiissolla, El jue^o de ; jedre^, (1555). F.n este caso, aunque el carácter social se reduce al
espacio privado y a ciertas formas lúdicas y culturales permitidas a las damas de las familias
pudientes, no deja de ser un autorretrato que aporta cierta consideración de la mujer como
sujeto, en el sentido de que se presenta en una acción concreta, en vez de reducir su espa-
cio al de la satisfacción del hombre como espectador.
Con estos mismos rasgos, donde el arrista hombre se muestra resaltando el reconocimien-
Ilustración 45. I,a escena transcurre dentro de un espacio temporal y una acción, el
cometido de enamorar a la joven. Por lo tanto aunque el personaje del pintor es el que
parece ostentar menos importancia es sobre el que recae la acción, el personaje de la
amada está idealixado.
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to social y como sujeto narcisista, tenemos el de 1508 de Durero, Martirio de die^mil cristíano.r.
Es un curioso autorretrato en el que se le ve a él junto a un personaje importante de la políti-
ca religiosa de su época. En este cuadro aparecen ellos dos conversando en medio de una
escena alegórica de un martirio. La imagen acentúa el carácter político y social de Durero,
por lo que sus inquietudes se trasladan al ámbito de lo público e ideológico.'oa
También hay un autorretrato curioso de Rubens, Flpa.reo en eljardín (1630-1631). Está con
una mujer y la acción transcurre en un jardín; los dos aparecen paseando y la cabeza de
Rubens asoma por detrás de la figura de la dama mirando hacia el espectador.
Si buscamos correlativos de este tipo en las mujeres, no existen. Sin embargo, en el caso
de los artistas hombres que resaltan una actividad pública, se podrían seguir citando casos,
Velázquez, F.1 Ureco, Goya, etc.
Posiblemente en las épocas clásicas del autorretrato, por lo menos hasta el auge de las
Ilustración 46. Las posturas en las que se autorretratan ante un mismo espacio son difer-
entes, en un caso se adopta una actitud convencida y en el otro una actitud debilitada.
miradas socialistas del individuo, en las revoluciones de 1848, no se dé tanto una repre-
sentación del sujeto que hemos llamado crítico.
Pasando de una importancia social psicológica a una importancia social de tipo económi-
co, se expresan estos dos autorretratos, uno de Courbet y otro de :^I. Osborn. Courbet en
1858, se autorretrata también resaltando la admiración o reconocimiento social hacia su
persona, a través de la figura de unos burgueses, sus compradores, que tienen el poder
adquisitivo, (Bueno.r Uía.r, Señor C'ourbe^. Se aprecia en el título mismo, la importancia que se
da al ]]amarse a sí mismo Señor, como en las poses de los dos burgueses que aparecen en el
camino, quitándose el sombrero uno y bajando la cabeza el otro. Sus trajes, como disfraces
portadores de una clase pudiente en contraste con su propia indumentaria más informal y
de aventurero, subrayan esta peculiar forma en la que se autorretrata Courbet. Es expresión
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también de la actitud narcisista y se capta cierto desprecio hacia una clase con poder adquis-
itivo, que compra sus cuadros con veneración.
F.n este mismo sentido, pero de la mano de F.mily Mary Osborn, se expresa el choque
fmntal con la sociedad. (^sb^rn se muestra de una forma menos narcisista que su c^ntem-
poráne^, mostrand^ más que su desprecio su temor. I,as posturas que adoptan uno y otro
son significativas, é] de una forma decidida, ella esperando una apr^bación, tímida. /11 lado
suyo hay un niñq metáfora de la inocencia, que contrasta en el otro lado con el comprador
rico, de pose recta, segura y gesto desconfiado. F,l título de Osborn, Sin fáma ni ami.rtade.r
(1857), también es bastante ilustrativo del carácter desolador que adquiere todo lo que la
mdea, las figuras importantes del niño y el comprador y el espacio lleno de gente que com-
pra en la tienda.. F.n este caso es el comprador el que mira con desconfianza el cuadro de la
artista. F.1 sujeto que representa a Osborn se movería entre el crítico y el disgre^ado.
Si nos trasladamos a otro tipo de autorretratos, donde el artista se representa dando impor-
tancia a su oficio y con los instrumentos de su trabajo, y si nos paramos en aquellos en los
que se ve a las artistas transmitiendo un carácter simbólico y moral a través de lo que están
pintando, es curioso observar los motivos temáticos comunes que utilizan las mujeres arris-
tas, para resaltar los papeles de esposa y madre. F.n este aspecto, parecen mucho más rup-
turistas al^unos autorretratos de monjas medievales, que resaltan simplemente el papel de
mediadoras de Dios, como en el autorretrato de l-lildegarda, donde se ve que ella está reci-
biend^ mensajes del cielo. Dios no aparece, pero sin embargo desde un lado del cuadm
asoma un monje un poco encorvado y más pequeño que ella, que representa a los orantes
Ilustración 47. En estos dos casos la mujer artista quiere rendir homenaje a un personaje
importante de su vida, el marido. F.ste tipo de manifestación de sentimientos conyugales
también se da en los varones, lo sintomático es la exclusividad del tema en las mujeres
mucho más acentuado que en los artistas varones, éstos se suelen mover por una gama de
temas más amplia.
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es la clásica que se recoge del
Renacimiento; los maridos, los hijos o
las hermanas, al aparecer a través del
lienzo que ellas pintan, están más cosifi-
cados que la figura de ella, que es la que
ejerce la acción de pintar. ^lo como
sucede en el caso siguiente, en donde la
artista ocupa el lugar de objeto de estu-
dio del maestro: Sofonisba Angiiissola
(Bernardino Cámpi retratarzdo a S. /-l,
1550). Se trata de un autorretrato espe-
cial, porque recrea su imagen enaltecida
por la mirada de su maestro, que es
quien aparece pintando.
Si comparamos con los autorretratos
artista como profesión de hombres, las
diferencias en los roles asumidos vuel-
ven a estar evidentes Por ejemplos, -,,,i,^,,,, .
con los que }-lildegarda ejerce su mediación. También contamos con la miniatura de ^farcia,
que simplemente aparece como pintora autorretratándose, recogida de un manuscrito por
un historiador del s. ^V.
F,n el de Clarisia, en un manuscrito (Salterio alemán de Augsburgo, finales s. XII), aparece
ella columpiándose de una letra Q; su figura forma el palito inferior de la letra, por lo que
al trazar una diagonal, la composición adquiere mucho dinamismo y su figura también se ve
de una manera dinámica y juguetona. Se muestra un deseo de pasar a la posteridad, pero más
por la descripción de ese acto, que por unas funciones morales como en otros autorretratos
de damas del Renacimiento y posteriores.
I,os autorretratos a los que hemos aludido antes, como los de Judith Leyster (Autorretrato,
1633), Artemisia Gentilleschi, (Ilna alegoría de la j^intura, 1650), Ana Wasser (^utorretrato a lo.r
treinta, 1691), Giovanna 1~'ratellini (^^autorretrato, 1720), Teresa Arizzara (-4utorretrato, 1740-50)
ahondan, en cierto sentido, en el subjetivismo, al presentar la escena realizando una acción
concreta, la de pintar; estas representaciones contienen cierto tiempo y su experiencia. La
mirada frontal o ladeada, pero en el mismo plano que el espectador, aporta cercanía a la
retratada. ^11 mismo tiempo se aliena a sí misma al asumir los papeles tradicionales de esposa
y madre. F.n el caso de Leyster, la postura desenfadada y despreocupada, así como el moti-
vo laico que elige, la acercan más a la idea de un sujeto sin ataduras, pero a la vez mundano.
En todos estos autorretratos las artistas se muestran en el acto de pintar; la composición
Ilustración 48. El artista se autorretrata
junto con la familia real, símbolo del presti-
gio social.
Velázquez en Las ;^feninas ( 1656) se
autorretrata con la familia real, por lo
que queda claro el prestigio social que
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acapara la figura del artista.
F.n el siglo YVIII, cuando se empieza a considerar la importancia de las mujeres en la edu-
cación de los hijos, aparecen autorretratos como los de Vigée-Lebrun, .^I utorretrato con h^a
(1785) o el de I,abille-Guiard,
^utorretrato con do.r alumna.r (1785). En
éstos se muestran con otras mujeres,
como en e] de R. <;arriera, ilutorretrato
con el relrato de ,ru Germaua (1715), y
expresan virtudes para la educación y
la sociabilidad dentro de un ámbito
privado, a través no de las figuras mas-
culinas como en los casos anteriores,
sino de la representación de otras
mujeres.
1-íay constancia de mujeres que uti-
lizaron El uutorrelruto camujlado en el s.
XVII y posteriormente109, de forma
muy parecida a como lo hizo Van F.yck
sobre e] reflejo de un cristal en F.l ma-
trimonio , arnolfini (1434), pero cuando
se trata de representarse en un grupo
más o menos amplio, en un espacio
bl l i i d dico como cua qu er c anopú u a
más, no se muestran las mujeres. F.l
autorretrato camuElado, así como
aquel en donde el artista está ausente,
son casos en los que se opta por una
representación del sujeto disgregado.






Ilustración 49. Rosalba Carriera asume la posi-
ción de homenajear a su hermana.
da, deformada por el reflejo ovalado del cristal, es como el que se mete de polizonte en un
barco, como un conato de sujeto que quiere llegar a ser pero no puede. La artista ha asum-
ido más fácilmente esta forma de representarse, lo cua] no quiere decir que sea lo más fre-
cuente.
Lo mismo podemos decir de los autorretratos en los que no sale el artista, que es sustitu-
ido por un objeto (autorretrato como alter ego), donde Billester ha querido ver una critica
a la idea del artista como genio. I,a historiadora Frances Borzello ha llamado la atención
sobre la hipótesis de que fuera una mujer una de las pioneras en esta estrategia de autor-
representarse en la ausencia total, sólo a través de sus objetos personales (l,ouisa I'aris, 'I'he
Old '^own of F:a.rtbourne, 18 Ŝ 2)^^^^. Pero la asunción del rol tradicional de la mujer como no
sujeto está implícito en este tipo de autorretratos.
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En los autorretratos en donde el artista se introduce como personaje de una historia
mitológica o como alegoría, podemos ver cómo las mujeres se identifican tradicionalmente
con los personajes mitológicos femeninos. /lrtemisia Uentilleschi suele encarar temas
mitológicos propios de la época encarnando personajes heroicos.
También están los autorretratos en donde los artistas se asumen como mitos: el de ^tiguel
/^ngel representándose como un pecador, en la piel que sostiene uno de los personajes
importantes de El juicio l ^inal (1536-42); Caravaggio como la Medusa, CaGe^a de la Medusa
(1596-98); I^urero se asume como Jesucristo en el famoso autorretrato de 1500; y en el caso
de /lrtemisia como la misma Pintura, ,^utorretrato como alegorr'a de la pintura, (1630). En estos
ejemplos se ve la diferencia entre hombres y mujeres, a la hora de adoptar la imagen de sus
mitos. Una de las primeras diferencias es que la mujer normalmente no adopta un mito en
el que se vea culpabilizada o victimizada hasta el extremo de la muerte, como en los casos
de ;^iiguel Ángel y Caravaggio. Aun así, Artemisia consigue aportar ciertos matices subje-
tivos a su alegoría de la Pintura. Adopta un papel heróico y narcisista, como Durero, pero
en otro sentido marcado por su género femenino. Una mujer no podría representarse como
I^ios, que en nuestra cultura tiene carácter masculino. Y en el caso de Artemisia, al verse
como la alegoría de la pintura, asume un rol heroico pero no rompe con el tradicional asig-
nado a la mujer, en el que es representada como alegoría y entra más en la cualidad de apari-
ción que como sujeto que realiza la acción. A la vez juega con la paradoja, porque es ella la
que aparece pintando en una actitud no pasiva.
También en el terreno mitológico, /1. Kauffman se autorretrata entre dos mujeres, que son
las alegorías de la música y la pintura. En un espacio más o menos mágico, se muestra
acompañada por estas dos figuras como si la protegieran; es un tipo de autorretrato narci-
sista, que asume los papeles asignados tradicionalmente a las damas que poseían cultura,
aunque se abandona el esquema clásico de autorretrato y aparece en una escena más amplia.
Flay otros autorretratos solitarios de mujeres, que resaltan una imagen narcisista de sí mis-
Ilustración 50. Tres formas diferentes de representarse como personajes mitológicos.
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mas, como el de Vigeé Lebrun, Autorretrato de.rpué.r de 1782, en el cual utiliza un fondo de tor-
menta para acentuar el aspecto mágico de su persona; el de Ana Bilinska Autorretrato con pale-
tay pirrceles (188^, en donde se marca su importancia como pintora, al aparecer con las her-
ramientas de su arte. Utiliza otra maniobra para dar importancia a su persona, la pose del
cuerpo rompe el recato atribuido tradicionalmente a las mujeres, colocando la pierna enci-
ma de una silla y apoyándose de forma desprendida, pero segura y desafiante, hacia el espec-
tador.
También encontramos autorretratos con otros elementos simbólicos, como en el caso de
Courbet, Hombre con perro negro (1842). La pose es bastante significativa, mirando al especta-
dor con cara de desconfiado pero seguro; el valor de la fidelidad es potenciado por la figu-
ra del perro. Otro autorretrato un poco posterior, muy similar en el gesto del rostro, es el
que presenta Sabine Lepsius, ^utorretrato (1885); su importancia está acentuada por la apari-
encia masculina que adopta, con elementos simbólicos del varón, como pelo corto y cha-
queta masculina.
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Hipótesis y conclusiones. Parte I.
El tema tratado es el autorretrato femenino como un medio para la expresión de la subje-
tividad y por tanto para el acceso desde una consideración de objeto alienado a la de un suje-
to liberado. El arte, por su valor de comunicación y creación de símbolos, es uno de los
espacios más susceptibles para crear en él discursos politicos moralizantes, tanto de la
izquierda como de la derecha conservadora.
Por tanto, es de una gran relevancia el tema de la igualdad o diferencia entre las formas
de autorrepresentarse los hombres y las mujeres. Dado que en las comparaciones entre unos
y otros se puede constatar esa cuestión, respecto a la construcción de la subjetividad,
primero nos proponemos comprobar si realmente existen esas diferencias, para más tarde
exponer los conflictos ideológicos que se generan dentro de la estética feminista al dar
explicación a estas diferencias.
El interés por esta cuestión proviene en principio de la sociología y la psicología. La impor-
tancia que desde la Ilustración se le ha dado al tema de la igualdad, como derecho funda-
mental de los seres humanos, la expectación que se genera en la sociedad y en cada individ-
uo, respecto a las diferencias que se manifiestan entre los hombres y las mujeres y su
proyección en la posibilidad de constituirse como sujeto autónomo, se trasladan a la
creación artística, a la representación.
Si recordamos el cuadro II en el plano sociológico es de importante consideración la adop-
ción de unos roles sociales femeninos asumidos o no en la representación, qué actitudes
concuerdan -o rompen con los roles sociales femeninos determinantes de la personalidad,
por ejemplo la representación de la mujer ligada a lo privado, lo íntimo, lo maternal, etc.
En el plano psicoanalitico, los tres sujetos a los que nos hemos ceñido para los análisis de
las autorrepresentaciones se adecuan, como ya hemos señalado, a las tres posiciones érico-
ideológicas más importantes.
En el caso de la posición coincidente con el sujeto esencialista, se admitiría que los hom-
bres y las mujeres somos diferentes, como demuestra la experiencia fisiológica, acentuando
posiblemente en actitud positivista dichas diferencias. Un convencido de esta posición diría
como narcisista: "Sí, somos diferentes, pero esas diferencias no tienen por qué ser un mal",
persiguiendo incluso la diferenciación para acentuar la propia identidad, en uno u otro sen-
tido; el hombre y la mujer actúan de manera convencida los roles asumidos.
Una posición coincidente con el sujeto disgregado admitiría las diferencias entre hombres
y mujeres como una especie de carga inmutable y aplastante, conducente al inmovilismo y
al estatismo; no hay posibilidad de cambio. Aunque todo este universo diferenciado se viva
de una manera victimizada, la diferencia se termina por aceptar, al dejarse arrastrar por una
visualización determinista de la realidad. Y ante la imposibilidad de transformarla, se adop-
ta un cierto nihilismo que propone el divertimento o el sarcasmo como solución.
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El sujeto crítico o discursivo se sitúa desde un lugar más alejado para ver o describir pre-
cisamente el conflicto: existen unas diferencias entre los hombres y las mujeres, unos con-
flictos contextualizados en una cultura, unos estereotipos que nos han influido y que nos
limitan. El asumir los conflictos dentro de un contexto social y concreto da posibilidades al
cambio.
Estas diferentes posiciones del sujeto normalmente las tenemos en un perpetuo diálogo
interior o comunicacional por medio de la expresión lingiiística o artística. En el ámbito
expresivo de las representaciones, las diferencias están latentes en cada artista. El arte insti-
tucionalizado está también marcado por las normas en las que se debe o no retratar una
dama o un caballero. Cuando nos acercamos a las manifestaciones contemporáneas del arte,
puede que las diferentes posiciones se den claramente en una misma artista.
A1 hacer una comparación entre los hombres y las mujeres, en la forma en que se han rep-
resentado, vemos que una de las diferencias más obvias es la escasez de estas representa-
ciones a lo largo de la historia de mujeres artistas, por lo que buscar autorretratos femeni-
nos se convierte en una tarea complicada. Todos los estudios que se han hecho sobre el
tema, tratando de recuperar a las mujeres artistas para la Historia del Arte, son bastante
recientes, posteriores a los años setenta del s. XX.
En todo caso, no nos hemos fijado tanto en el número de autorretratos femeninos com-
parado con el masculino o en su mayor o menor simultaneidad, lo cual constituiría otra
amplia tarea, susceptible de desarrollar en posibles investigaciones posteriores. Nos hemos
centrado en la aplicación de las hipótesis generales, a las que a su vez se pueden sumar otras
hipótesis más concretas:
Si la artista se autorretrata entonces está enfatizando su ser sujeto para sí. Se consigue una
imagen que cuestione su rol de mujer como objeto.
Si comparamos los autorretratos masculinos y los femeninos, se ven diferencias entre uno
y otro sexo, así como similitudes de los varones entre sí y de las mujeres entre sí.
Los autorretratos masculinos y femeninos se adaptan a sus estereotipos sociales.
Los hombres y las mujeres eligen unos espacios totalmente diferentes para situarse en
ellos.
No utilizan la compañía de otras personas de la misma manera simbólica.
Los hombres y las mujeres se muestran en actitudes diferentes ante los mismos temas, la
descendencia, el amor, el deseo.
No existen apenas autorretratos femeninos del tipo de los masculinos que potencian la
idea de poder sexual, como los de El artista con la modelo.
Las fórmulas en que se muestran de manera narcisista van en direcciones diferentes: los
hombres se muestran convencidos de su esencia como varones y las mujeres de su esencia
como mujeres.
Existen algunas estrategias en los códigos formales del arte, que rompen con esa mirada
estereotipada del cuerpo femenino como objeto y los autorretratos son representaciones
ricas en estrategias formales de ruptura.
89
Parte L flproxzmaclones a la definición de autorretrato
Si nos fijamos en la imagen resultante del autorretrato femenino, la mujer es objetualizada
a través de la mirada androcéntrica de nuestra cultura, incluso por parte de las mujeres.
Una vez analizadas las imágenes propuestas, tse puede deducir que los autorretratos enfa-
tizan en las mujeres su ser sujeto como acción desalienante? .
El autorretrato, desde un punto de vista socio-histórico, se ha considerado <dibre» cuando
se ha conseguido realizar sin otro objetivo que el de mostrarse, lo cual supone un rasgo psi-
cológico-narcisista. A esta significativa apreciación se le pueden añadir otros parámetros
sociales, como el resaltar los valores de un oficio o una vida social pública y politica. Bajo
estos supuestos, las mujeres artistas han utilizado los autorretratos de manera que poten-
cien su identidad como sujetos, no como objetos. Tanto el reflejo especular como cierto
grado de narcisismo han sido señalados como importantes para la organización de la per-
sonalidad y la relación del sujeto con la sociedad.
Tanto los autorretratos tradicionales como los contemporáneos muestran actitudes reflex-
ivas y narcisistas hacia la propia persona y hacia los demás.
El autorretrato, en general, es un reflejo de nuestro carácter espiritual y, sea cual sea la ima-
gen resultante, estamos aportando a través de esta acción creativa una visión subjetiva. Los
autorretratos contribuyen a la construcción de la subjetividad del propio artista, como man-
ifestación comunicativa, y en los últimos tiempos se está rompiendo con el mutismo en el
que tradicionalmente ha sido educada la mujer.
Por otra parte, los autorretratos tradicionales del Renacimiento aportan ideas sobre la dig-
nidad de la mujer; la pose, el gesto y la fisonomía confluyen en esa intención. Estos mode-
los figurativos, incluso en fases posteriores de consolidación de la burguesía, son modelos
de identidad.
El autorretrato, como vía para la construcción de la subjetividad, es considerado también
un intento de diferenciar la propia identidad. He aquí que entra la palabra «diferencia» rela-
cionada con la identidad y cabe preguntarnos, una vez constatamos las diferencias entre las
autorrepresentaciones masculinas y las femeninas, si esta diferenciación con los demás, o
con los hombres en este caso, conduce a las mujeres a enfatizar su ser sujeto más libremente.
Analizando los autorretratos comparativamente se pueden observar grandes similitudes,
los sentimientos expresados a través del rostro, la potencialidad expresiva de cada
movimiento, lo trágico del ser, la dignidad del ser, su importancia...
También encontramos grandes diferencias ; en el género retrato, el tratamiento que ha
recibido la mujer es diferente al del hombre. Una de las discriminaciones sexuales se advierte
en el hecho de que cuando en los retratos masculinos se daba la posición de 3/4, mostran-
do una identidad más profunda, los retratos de mujeres se mantuvieron en la posición de
perfil, que expresa una identidad más idealizada y ausente. Hasta 1470 no se rompe con este
modelo del retrato ideal femenino.
En el s. XIV en Flandes se encuentran muy pocos retratos de mujeres, por la misma razón
de ligar la imagen de la mujer a un ideal de belleza dificil de encontrar en los modelos reales;
los artistas, no queriendo idealizar a los modelos, se abstienen de retratar a la mujer.
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Curiosamente sólo en un género menor, el del dibujo a lápiz, se dará el retrato femenino en
calidad de seres humanos, sin intentar resaltar el atributo de la belleza. Esto sucederá,
mucho más tarde, en la Corte de Francisco I en Francia, hacia 1500, donde encontramos un
retrato femenino que se llama L^ dama de lo.r pen.ramiento.r, a la que se le otorgan las virtudes
de la inteligencia y la reflexión, que compensan la falta de belleza.
En los autorretratos concretamente, las conductas y los símbolos asumidos por cada sexo
son prácticamente opuestos.
La forma de vestir, las ropas, las virtudes con las que se identifican las artistas, como damas
cultivadas en las artes de la música o la pintura; la generosidad para con los hermanos-as,
hijos-as, maridos, criados-as, en un entorno privado, son detonantes de la mentalidad estéti-
ca y moral de la época. Expresan su identidad como sujetos condicionados, asumiendo unos
roles que las diferencian como mujer y como mujer de clase alta.
Cuando Artemisia Gentilleschi adopta la fórmula de identificarse con la misma alegoría de
la Pintura, y una alegoría es la metáfora idealizada de la acción y no la acción en sí misma,
entonces al asumirse como personaje idealizado está coincidiendo con la cultura androcén-
trica, pero se aleja de ésta cuando al mismo tiempo se representa de manera humana, no ide-
alizada, realizando la acción de pintar.
La elección del autorretrato, como práctica artística dentro de la actividad profesional,
también está marcada por la diferencia del trato discriminatorio hacia la mujer. A1 estable-
cerse en el s. XV la diferencia jerárquica entre artes liberales y actividades artesanas, las
mujeres se relegan a las creaciones artesanas. En el s. XVIII hay una construcción crecien-
temente rígida de la diferencia sexual, que restringe el acceso de las mujeres a las actividades
públicas. El programa didáctico de la Academia, básico para la pintura histórica y mitológi-
ca, está vedado a las mujeres, así como el acceso a las clases donde se estudia la copia y tam-
bién el desnudo. Los esfuerzos de las mujeres eran aceptados más gustosamente cuando se
circunscribían a lo " femenino" y los ejecutaban en sus propias moradas.
En este sentido, la práctica del autorretrato en las mujeres, más que conducir a una liber-
tad mayor del sujeto femenino, era una de las pocas opciones a las que la mujer artista se
adaptaba. Los autorretratos, según esta lógica, no conducen a una desalienación de la mujer
artista, sino a la aceptación de un rol como artista y mujer, que la lleva a limitarse a su per-
sona. Los roles femeninos que asumen en los autorretratos son factores que limitan su con-
cepción de la identidad, que queda definida por su condición de mujer.
Precipitadamente se puede llegar a al conclusión de que el/la artista, al buscar diferencia-
rse de los demás, se construye como un sujeto autónomo. La búsqueda de esta diferencia,
como forma de desarrollo de la identidad, entronca también con la idea del artista-héroe y
con la idea de que toda expresión personal es única, incomparable e insustituible.
No siempre es así. Las diferencias parecen estar presentes en todo ser humano como indi-
viduo con unos principios universales. Este afán por diferenciarse no supondría ningún con-
flicto si los roles femeninos y masculinos no estuvieran claramente jerarquizados. Por
supuesto, no estamos rechazando las diferencias entre las personas, sino que esas diferen-
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cias se tengan que seguir de acuerdo con unas normas de conducta dictadas en cada
momento histórico y cultural.
tQué ocurre con los espectadores y la forma en que se observan estos autorretrato femeni-
nos?
No se trata sólo de que las mujeres adopten en la autorrepresentación los roles asumidos
por los artistas varones. No es garantía suficiente invertir la jerarquía tradicional entre lo
masculino y lo femenino, que dispone que uno es mejor que otro. En el análisis de algunos
autorretratos como el de S. Botticcelli, hemos intentado imaginar lo que pasaría al sustituir
su persona por la de una mujer y nos hemos dado cuenta de que el resultado no sería el
mismo. El significado de esa mirada «cómplicea> en una mirada de mujer podría ser inter-
pretado como una invitación sexual hacia el supuesto varón que es espectador de la pintu-
ra. La mirada está también condicionada por una ideología androcéntrica, donde está clara-
mente jerarquizado y diferenciado lo que es un hombre público y una mujer pública.
En un estudio de John Berger, en el que habla de la representación del cuerpo femenino
y de su consideración tradicional como objeto sexual de la mirada masculina, se refiere a esa
objetualización que sufre la mujer hasta en la manera en la que se observa a sí misma.
Desde su punto de vista, esta forma de autoescudriñarse sería lo mismo que convertirse
en un objeto, sería la situación alienante en la que algunos psicoanalistas han hablado de nar-
cisismo como la cosificación de uno mismo.
El expone el ejemplo de un retrato semidesnudo femenino que hizo Rubens, Héléne
Fourment con abrigo de pieles, que encierra algunas características que lo separan de la norma
del desnudo femenino tradicional. La mujer lleva un abrigo que deja sus hombros al descu-
bierto y es mostrada en un instante de movimiento, como si se estuviera vistiendo para irse;
para resaltar los aspectos banales de la desnudez, según él, destaca otros que la acercan a la
realidad y no al misterio. Esa adecuación a una experiencia y a un tiempo contribuye a
reforzar su subjetividad.
Buscando el sentido positivo y más realista de la desnudez, no como algo misterioso, dice:
La vemos en el momento de volverse; envuelta en una pie! que se le cae de !os hombro.r Es evidente que no
permanecerá así más que un segundo. En un sentido supe>^czal, la imagen es tan instantánea como la de
una fotografzá. Pero en un sentido más profundo, el cuadro (contiene( cierto tiempo y su e.^cperiencia. (...)
Aparte de la necesidad de trascender al instante único y de admitir la subjetividad, hay, como ya hemos visto,
un tercer elemento que es esencial para cualquiergran imagen sexual de la desnude^ Este elemento es la
banalidad, que debe ser franca pero no frzá. Aquí radica precisamente la diferencia entre el voyeury el
amante. Y esta banalidad está presente en la compulsiva pintura de Kubens de lagorda blancura de la carne
de Héléne Fourment, que rompe continuamente todos los convencionalismos ideales sobre las formasy con-
tznuamente ( le) ofrece la promesa de su extraordinaria particularidad. 11^
Respecto a las hipótesis planteadas, lo que se deduce de nuestras lecturas, observaciones
de los autorretratos y reflexiones, adoptando la actitud del sujeto crítico, es que debemos
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interpretar, comprender, disfrutar o alentar cada obra en su contexto espacio-temporal.
El autorretrato puede contribuir efectivamente a la construcción de la identidad femenina,
del sujeto mujer. Pero en una sociedad jerarquizada, en este caso en cuanto al género, puede
también solapar ciertas trampas. Es la ambivalencia que señalábamos, por ejemplo, en
Artemisia Gentilleschi como alegoría de la Pintura. Sin olvidar la manipulación que puede
ejercer posteriormente la mirada androcéntrica.
La comprensión de la realidad sigue un camino lleno de vericuetos y con colores impre-
cisos.Tenemos que ir descubriendo las trampas para tener la posibilidad de superarlas. Así
también el autorretrato, activando las estrategias formales de ruptura, puede contribuir efec-
tivamente a la construcción del sujeto mujer.
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Introducción
F.n la encrucijada europea posterior a la revolución francesa de 1789 se inicia la diferen-
ciación de tres perspectivas de pensamiento (cosmo^^isiones ó bases ético-ideológicas) que
a lo largo de los si^los YIY y XX y al socaire de la dinámica de clases sociales que acom-
paña el desarrollo capitalista, acaban convirtiéndose en conglomerados ideológicos domi-
nantes y contrapuestos:
l,a ciencia experimental como referente objetivo de verdad estricta inspira la órbita de
racionalidad posirivista.
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Ilustración 51. CU/1I^R0 IIL• Corriente.f princzpule.r del pen.ramiento a^artir de la ilu.rlraczón
La racionalidad ampliada en la comprensión de la sociedad y su historia remite, desde
Ffegel y los historicismos, a la pintura y la novela histórica subrayando siempre la autocre-
atividad subjetiva.
I,a perspectiva irracionalista se forma alrededor de ciertas vitales intuiciones interiores que
nos transforman, más allá de la mera racionalidad, a la exploración de ámbitos subyacentes,
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desde Schopenhauer y^lietzsche hasta el psicoanálisis, sin olvidar el surrealismo y los
nacional-totalitarismos.
Todavía dos transversalidades ideológicas inciden sobre este horizonte cultural; por una
parte el rupturismo conflictivista crítico-utópico, (desde Graco Babeuf hasta Bakunin),
como filón revolucionario del protagonismo de ]a clase trabajadora, que se sintetizará a par-
tir de la la Internacional en forma de anarcomarxismo; por otra, el conglomerado he-
terogéneamente tradicional, herencia del patrimonio mítico-religioso-metañsico, ahora cali-
ficado como fundamentalismo v vertido en las más diversas formas de sabiduria irraciona-
lista.
F.n el marco historicista del idealismo romántico la construcción ideológica de la «identi-
dac:l^> sufre un giro hacia el subjetivismo y a partir de entonces subjetividad e identidad tien-
den a superponerse. Este subjeti^rismo expresado en términos de representación es la
captación del «carácter-espíritw> de la persona, no la adecuación objetiva a la apariencia
externa.
F sta apreciación creativa del sujeto en la modernidad (I^ichte) se aparta de la vieja con-
cepción metafisica, es decir, de la creencia en que el sujeto existe determinado por un des-
tino o una causa divina exterior al mismo. A partir de las posiciones subjerivistas sobre la
«identidad» el sujeto se relaciona con la autonomía de la conciencia y, tras un proceso de
superación dialéctica (1-legel), es un puro movimiento reflexivo. Se hace patente la fluidez
de una identidad en perpetuo cambio pero independiente de la exterioridad coactiva. Se
empieza a vislumbrar la posibilidad de un individuo que puede elegir su propia vida.
Todo ello apunta nuevos matices en la construcción cultural de la «identidad» que llevan a
preguntarnos; r Los autorretratos enfati^an en la mujer su ser sujeto?. I,a identidad de la
mujer, desde esta perspectiva, se acepta como cambio constante y con capacidad de elección
en cada momento. Pero la explicación de por qué esto no sucede así en la práctica y de que
exista un desfase entre la noción utópica-subjetivista de la «identidad^> y su realización en la
concreción histórica, hay que buscarla en la objetiva interferencia de los otros en sus posi-
cionamientos sociales. I,a subjetividad femenina está condicionada por el contexto históri-
co y psicosocial y a merced de estereotipos y normas de comportamiento impuestas por las
tradiciones o revoluciones dominantes en cada momento. Así es como brota el concepto de
alienación como «des-identificación» , desliberación concreta, o como limitación contextual
objetiva de la potencia subjetiva de autodesarrollo.
Las corrientes sociológicas buscan los condicionantes en las relaciones sociales; que se
trasladan las emociones y los rasgos psicológicos de las personalidades al contexto históri-
co (plano social).
Las corrientes psicoanalíticas comprenden la realidad del sujeto dividido en diferentes
estadios mentales o zonas: el Yó consciente, el Fllo o pulsiones instintivas y el Supere^o o ideal
deseado. La falta de libertad se denomina entre otros términos Fnma.rcaramiento. Se pro-
ducirían las patologías cuando el indi^^iduo pierde la capacidad de fluidez o movimiento
constante, quedándose anclado el sujeto en un síntoma (plano personal).
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l,a utilización de los códigos formales en la construcción de los autorretratos se objerivaría
en el plano cultural.
F,n cuanto a la mayor subjetivación en la representación de la persona, influye la mayor o
menor espontaneidad en la utilización de los medios del arte en su variante más expresiva
de la personalidad espiritual. I,os medios expresivos del arte estarían utili7ados bajo esta
intención de expresar la personalidad subjetiva en los autorretratos.
l.,as ordenaciones categóricas y contrapuestas que exige la descripción del panorama artís-
tico y teórico en las concepciones del sujeto no suponen una separación real sino más bien
posiciones que se toman o dejan y que no debemos entenderlas como determinantes.
DE S^aR.Rt ^LL t^ DE L a PERSCI N4LID aD
PLA1J0 CULTURAL
a






























Ilustración 52. CUAI^RO IV: Desarrollo de la personalidad a través del^lano cultural, plano per-
sonal y ^lano social
Por otra parte, hemos relacionado conceptos que vienen del psicoanálisis (narcisismo,
enmascaramiento) con otros procedentes de la filosofia y la sociología (subjetivismo, alien-
ación). Así, los tipos de sujeto aludidos para el aná]isis de los autorretratos; el.rujeto eserrcial,
sujeto crítico, y sujeto disgregado pueden aproximarnos a algunos rasgos psicológicos, como el
narcisismo al .rujeto esencial o.rujeto dis^regado, y el subjetivismo o la reflexión dialéctica al .ruje-
to critico. ,^l mismo tiempo hemos relacionado estos tipos de sujeto con las corrientes del
1l)7
Parte II. ^^utorretrato e identidad e^piritual
pensamiento a partir de la Ilustración. F.stas relaciones son aproximativas, pero hay un cier-
to desfase. Por ejemplo, el tipo de .rujelo esenciali.rta, que ha tenido bastante importancia para
la estética feminista de los setenta, no correspondería exactamente con ninguna de las cor-
rientes de pensamiento modernas pues ninguna pretende llegar a una verdad metafísica
sobre el ser. En este sentido, el feminismo que se apoya en la biología se aproximaría a un
positivismo ahistórico.
F.n general las creaciones artísticas, los autorretratos, se mueven dentro de una esfera mís-
tico-religiosa, es decir, permanecen fuera de la esfera racionaL Dentro de otra vertiente




Teorías en torno a la identidad moderna
"El primer hombre es el primer visionario.
Todo se le presenta como Espíritu. tQué son los
niños más que hombres primitivos? La mirada
fresca del niño es más entusiasta que el presen-
timiento del vate más consagrado"
Novalis, Athen^um, 1798
Definición de identidad
En el diccionario filosófico de Ferrater Mora se hace un estudio del término <ádentidad» a
lo largo de la historia. En principio se hace una diferenciación entre la identidad desde un
punto de vista ontológico y desde un punto de vista metañsico. El primero se puede expre-
sar bien con un esquema de lcígica (A=A), según el cual toda cosa es igual a ella misma. El
segundo, la identidad metafisica, para muchos lógicos de tendencia tradicional sería el refle-
jo lógico del principio ontológico de identidad o, lo que sería lo mismo, el reflejo de la
^
premisa (A=A).
Para algunos autores es equiparable la noción de identidad lógica a la noción de identidad
metafisica. No es lo mismo para otros autores que hablan de diversas nociones de identi-
dad. Aristóteles observó que esta noción se da en varias formas, es una unidad de ser,
unidad de una multiplicidad de seres o unidad de un solo ser tratado como múltiple.
Hume criticó la noción de identidad metafisica y a los que pretenden que hay un yo que
es substancial y es idéntico a sí mismo o idéntico a través de todas sus manifestaciones. Para
él penetrar en el recinto del supuesto yo equivale a encontrarse siempre con alguna percep-
ción particular. Los diferentes yo.r son colecciones de diferentes impresiones. Kant acepta
parte de la teoría de Hume pero la solución se obtiene por medio de una identidad trascen-
dental, la conciencia de uno mismo en diferentes momentos.
Los idealistas postkantianos hicieron de la idea de identidad un concepto central metañsi-
co. Así, en autores como Schelling, la identidad no es sólo un concepto lógico ni sólo el
resultado de representaciones empíricas unificadas por medio de la conciencia de la persis-
tencia, sino que es un principio que aparece como lógicamente vacío, pero metafisicamente
supone la condición de un posterior desarrollo o despegue.
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Teorías de Hegely Freud sobre la identidad
La alienación es una construcción de la identidad desde elementos que la desvirtúan, que
la hacen perder su propia capacidad de liberación. Con Hegel se pasa de una identidad deter-
minista a una concepción más dinámica de la identidad.
Aplicando su modelo de sujeto dialéctico (tesis-antítesis-síntesis) a la coyuntura de la pre-
ocupación feminista por la construcción de la identidad femenina, la tesis o particularidad
abstracta sería toda definición de la mujer con presuntos rasgos abstractos y esenciales de
esa identidad; la antítesis o la negación de ese universal sería que el constructo de la femi-
nidad es alienante en la universalidad del sistema patriarcal; y la síntesis o universal concre-
to sería la realización histórica plena de la feminidad. La feminidad no es un momento estáti-
co abstracto sino un proceso. Esto supone la construcción de nuestras identidades en tér-
minos de liberación.
Hegel distingue entre la identidad puramente formal del entendimiento y la identidad rica
y concreta de la razón. Cuando lo Absoluto es definido como <do idéntico consigo mismo»
parece no decirse nada sobre lo Absoluto. Pero la <ddentidad concreta» de lo Absoluto no
es una identidad vacía. La identidad no expresa en Hegel una relación vacía y abstracta, y
tampoco una relación concreta pero carente de razón, sino un universal concreto, una ver-
dad plena y«superion>, que ha absorbido, en términos de superación dialéctica, las identi-
dades anteriores. El principio de identidad indica que hay en él más que una identidad sim-
ple y abstracta; hay el puro movimiento de la reflexión, como despliegue del espíritu.
Para Hegel lo espiritual sería toda esa dialéctica interior, un diálogo interno exponiendo y
contraponiendo juicios de valor verdaderos y falsos; lo que él llama tesis-antítesis-síntesis,
hasta llegar a conocer la realidad y constituirse en un sujeto libre. Como dice Ferrater Mora:
A1 «convertirse» en Es^íritu la realidad llega a ser lo queya era. (. ..) Por eso la realidad tiene que con-
quistarse a sí misma en su verdad, lo cual no puede hacerse, (...) sin observar el error (. ..) Por eso el E.cpíritu
evolucrona en la serie de sus ^rformas», ^rfasesn, amomentos» o«fenómeno» de un modo interno. No puede
ser de otro modo, pues no hay nada que no sea externo a lo real; lo que se llama «externo m>, o«fuera de,>,
lo real es un momento interno - que se desenvuelve como externo de esta misma realidad. 2
Lo nuevo de las teorías de Hegel en relación a la identidad es que ubica el término de iden-
tidad en una dimensión histórica, se la trae al nivel psico-social. Este aspecto de la identidad
es el que vamos a desarrollar, puesto que para el estudio del arte feminista, el proceso de
construcción de la identidad mujer se inscribe en el nivel psico-social. La identidad evolu-
cionaría hacia la síntesis, o sea, lo universal concreto; una identidad relativa en proceso no
es ni universalizada (tesis) ni su contrario particular (antítesis).
En la filosofia contemporánea se ha examinado el problema de la identidad de muy diver-
sos modos. Entre otras cuestiones se ha debatido mucho la cuestión de la <ádentidad per-
sonah>. Heidegger «Der Satz der ldentitáb>, en Identitát und Differenz, 1957, (p.p.15-34)
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Ilustración 53. CU/^I^RO V: l^esarrollo de la personalidad desde una per.rpecliva^isicoanalítica.
indica que la fórmula ^^=i^ se refiere a una igualdad, pero no dice que A es como «lo
mismo». I,a identidad supone que la entidad considerada es i^ual a sí misma. f=.n la identi-
dad propiamente dicha hay la idea de la «unidad consigo misma», de la cosa idea que ya se
encontraba en los ^riegos, pero que fue desarrollada solamente con Leibniz y Kant v sobre
todo con los idealistas alemanes: 1'ichte, Schelling y I-íegel. ;^ partir de ellos ya no podemos
considerar la identidad como mera unicidad.
F,n el retrato, hasta el siglo ^V1I más o menos, la identidad del retratado estaba relacionada
con una noción de semejanza externa. Tampoco hasta el siglo ^VII se empieza a desarrol-
lar una noción de identidad influenciada por el neoestoicismo y su ideal de constancia, la
identidad vista como una consistencia personal de la existencia.
I-le^el, al referirse a los retratos, advierte que el retratista debía halagar, suprimir la seme-
janza, plasmando y reproduciendo al sujeto en su carácter general y con sus propiedades
espirituales permanentes.' IJe esta manera se van exigiendo de los retratos otros enfoques
diferentes que resaltan más el carácter espiritual de la persona que su semejanza ohjetiva.
Toda la filosofía en torno a la identidad de los idealistas alemanes se resume en una rep-
resentación de la identidad basada en la captación de la profundidad de los sentimientos,
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como en los retratos del s. YIY.
F.l psicoanálisis es un método analítico de la psique humana, ideado por hreud (1856-
1939), con la intención de curar ciertas patologías.
F.1 estudio de la psique humana es uno de los avances de ese siglo. 1~reud ahonda en la
mente del individuo, manteniendo que las vivencias que hayamos tenido a lo largo de nues-
tra propia vida, nuestras frustraciones o alegrías, y las situaciones emocionales en nuestra
infancia, sobre todq son las que van haciendo que se conforme nuestra personalidad y nues-
tras patologías.
Para el psicoanálisis la identidad estaría formada por tres estadios diferentes, tres zonas
mentales dependiendo del grado de consciencia; el Yo, el ,Superyo y el F:IIo. La contextual-
ización sociológica que apunta I-Iauser del psicoanálisis tiene que ver con esta idea del suje-
to di^ridido entre consciente e inconsciente: esta concepción proviene del Romanticismo y
las ideas del alma desgarrada por dos polos, uno que es el que se muestra y otro que per-
manece oculto en la sombra y constituye lo que no se puede mostrar y es inadmisible,
demoníaco:
Uescubre que (en su pecho habitan dos almas(, gue en su interior algo gue no es él mismo siente y^iensa,
gue lleva consigo su demonio y,ru jue^; en suma descubre los hecbos bá.ricos del psicoanálisis. '
La mente está di^^idida en un Ió que representa la razón o la reflexión, el Ello la parte
pasional, y una fase especial del Ió, el superyo o ideal del Ió. Para el psicoanálisis la patología
queda enmarcada dentro de lo que se considera bajo unos juicios de valor, como son lo que
es normal y anormal, y estos juicios están condicionados por las costumbres del momento
y por la moral vigente en la época.
l,as zonas del inconsciente serian el Falo y el superyo, y la zona consciente, el Y'o. El Yo con-
sciente es la vivencia subjetiva; el Fllo es lo inconsciente biológico, las pulsiones instintivas;
el .ruj^ereAo es el ideal deseado, construido a partir de unos hábitos sociales aprendidos. Dicho
de otra manera el Ió es el sujeto relacional, el que plantea la comunicación; el suj^ere^o es el
sujeto perfeccionista o el moralista y el ello es el sujeto convencido de sí mismo que no cree
que tenga que cambiar nada.
Si establecemos una relación entre estas zonas mentales aludidas por el psicoanálisis y los
tipos de sujeto, veremos que la posición moralista correspondería con el sujeto dis^re^ado,
mostrando el rasgo sintomático de una interiorización idealista de la realidad. I,a ilusión le
muestra de la realidad lo que desearía ser. Un individuo que se posiciona desde este estadio
tendería a la represión, a una visión frustrada de la realidad que se le aparece como no ideal,
al nihilismo o al autismo como forma patológica de recluirse ante una realidad inhóspita. En
las autorrepresentaciones se muestra vencido, irreal a través de sus máscaras y sus estereoti-
pos sociales.
En el otro extremo se puede relacionar el Ello y las pulsiones instintivas, lo biológico, con
el sujeto esencialista. Esta postura tiene que ver más con el narcisismo, el sujeto está conven-
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cido de sí mismo por lo que no busca cambiar nada. Esta auto-observación de sí mismo es
en cierta manera una autoalienación, queriendo detener el momento en esta imagen perfec-
ta de nosotros mismos. Se adecúa más a una forma de pensarse a sí mismo de manera abso-
luta o metañsica, buscando la esencia del propio ser como algo inmutable. En estas autor-
representaciones se nos muestra un sujeto convencido de sí mismo o en actitudes celebra-
torias de su propia esencia como ser.
El Yo se puede relacionar con el sujeto crítico. Éste sería la exteriorización de un Yo reflexi-
vo en donde el subjetivismo sería el rasgo psicológico destacado, la no creencia en verdades
absolutas ahistóricas sino en pequeñas verdades concretas y contextualizadas en una reali-
dad social; en este sentido sería un escéptico más que un nihilista o pesimista. En las autor-
representaciones, en vez de mostrarse eligiendo uno de los polos como víctima o como con-
vencido, intenta mostrar o describir la realidad que se debate en los tipos de sujeto contra-
puestos, en conflicto, y las ideologías que comportan. La identidad es dinámico-reflexiva,
supone el estarse moviendo continuamente entre estas zonas de la psique. La patología o el
sufrimiento llega cuando el sujeto se queda atrapado en una de ellas.
Hauser es crítico ante la doctrina psicoanalitica aplicada a la creación artística. Para Freud
el artista, como consecuencia de sus intensas necesidades, no se acomoda con la realidad
práctica y a través de lo que él llama capacidad de sublimación, escapa del castigo y la enfer-
medad, aunque para ello se traslade con sus satisfacciones imaginarias a un mundo ficticio
que no está lejos de la neurosis. Esta capacidad de sublimación es un proceso creativo por
el cual el artista transforma sus pretensiones irreales en fines alcanzables por lo menos en
el campo del espíritu.s
Hauser considera que el concepto de la sublimación freudiana supone una reconversión
psíquica; el principio de sublimación no tiene ni un sólo rasgo positivo y su definición se
compone de meras determinaciones limitativas. Por sublimación hemos de entender, según
Freud, la desviación de un instinto de su objetivo directo, no admisible socialmente, y su
transposición a la órbita de una satisfacción indirecta e impecable desde el punto de vista
social.`'
Siguiendo con esta crítica, no encuentra suficiente saber que el arte es una forma trans-
formada de la libido; tendríamos que saber también algo sobre las condiciones de una sub-
limación lograda, sobre las circunstancias que la favorecen y sobre las razones que explican
por qué determinadas necesidades instintivas son sublimadas, mientras que otras son
reprimidas o satisfechas directamente.'
Así describc la teoría de Freud:
I.a sublimación (...) tiene rasgos esencialmente comunes a los de la neurosis; ambas representan un com-
promiso, que no implica en absoluto la eliminación delplacer; la dtferencia consiste tan sólo en que la neu-
rosis representa una derrota del ^yo» en su lucha con el «ellon, mientras que la sublimación consiste en un
triunfo del ^yo,^ unido al ^^ello» sobre el «superyo». La sublimación no significa en ningún caso el triunfo
del «sufieryo», ya que ello conduciría a la represión. Un movimiento instintivo puede ser desviado de su obje-
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tivo tanto por una reacción como por una forma de sublimación; la reacción empero, supone una represión,
mientras que la sublimación la excluye (.) «Sólo lo que es reprimido se simboli^a (...)» sólo lo que no es
reprimido necesita ser sublimado. Símbolosy sublimaciones son (...) productos de la misma dinámica aními-
ca, del mismo confZicto entre ciertas necesidades instintivasy la censura moral del ^yo». Ambos representan
formas de enmascaramiento y compromiso, con las que se cubren los instintos no consentibles j^ara, de esta
^
manera lograr una sati facción indirecta.
Desde el punto de vista de Hauser, el método psicoanalitico guarda una ahistoricidad en
sus conceptos, se mantiene dentro de unos principios cuantitativos, y sus ideas se mueven
en categorías espaciales más que temporales, "Para él el alma es una estructura que se com-
pone de zonas y no un organismo que se desarrolla en estadios".9
La falta de comprensión de las obras de arte por el psicoanálisis es consecuencia del
supuesto de que los símbolos son signos abstractos, rígidos y convencionales, cuya signifi-
cación puede encontrarse en una enciclopedia o en un diccionario.'°
Sin embargo, como sigue diciendo, el psicoanálisis representa un método valioso para la
indagación de las fuentes psicológicas del simbolismo artístico; acierta al poner al descu-
bierto muchos de los orígenes emocionales y también algo de los motivos de nuestra con-
fusión ante su estructura específica, en parte encubridora y en parte desveladora."
Pero así comenta él en otra de las críticas al esencialismo simbólico-psicoanalitico:
(...) cuando el psicoanálisis afirma gue «la obra literaria representa en su esencia una forma de satisfac-
ción erótico orad>, o que «todo artista es un voyeur inconsciente^>, que todo lo erecto y rígido alude al miem-
bro masculino y que todo lo vacío significa el órgano sexual femenino, que las columnas o la fzgura humana
erguida no era en laplásticaprrmitiva más que un símbolo fálico,y que elinterior de un edificio no era otra
cosa que la representación del cuerpo materno, hay que concluir que ni en contra ni en pro de estas afirma-
ciones pueden aducirse pruebas contundentes. Una cosa está, sin embargo, fuera de toda duda, y es que un
^z
simbolismo de esta especze tiene poco o nada que ver con el efecto artístico de la obra en cuestión.
El psicoanálisis, según Hauser, considera todo arte como simbólico y todo simbolismo
como sexual. Pero el arte es en realidad una vivencia cultural o bien representación directa,
propaganda mediática o bien interpretación formal, la cual puede tener un sentido simbóli-
co aunque también puede no tenerlo."
Para Marx, Freud y Nietzsche el sujeto sería la zona de lo impensado. Lo otro está en el
seno de la identidad. El sujeto moderno constituiría el acicate de su constante búsqueda.
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Teorías en torno a la construcción
de la identidad posmoderna
La postmodernidad es una corriente de pensamiento protagonizada por teóricos como
Baudrillard, Lacan, Deleuze o Lyotard entre otros.
Se ha debatido en el pensamiento occidental contemporáneo si realmente se puede hablar
de Po.rtmodernidad como un cambio en la mentalidad de nuestra época, tan grande que se
entienda como una ruptura con lo anterior o si, en realidad, ha sido un afán casuístico y falaz
lo que ha propiciado la importancia excesiva que se le ha dado a esta corriente.
Enmarcada dentro de las visiones sobre la verdad o la razón derivadas de la Ilustración se
define por el pesimismo de la razón (Schopenhauer), al igual que el psicoanálisis o el exis-
tencialismo. Partiendo de esta actitud y de la condición alienada del ser humano se posicio-
nan aceptándolos. No se puede plantear, según estos autores, la curación del individuo
(Lacan) o la emancipación del mismo (Baudrillard).
Un enfoque más matizado se encuentra en Foucault, quien aduce que no se puede hablar
del poder como fenómeno detectado por una persona o un colectivo (clase social), ni de una
emancipación a la que se llega y cuando se tiene ya no se desprende, sino que estos fenó-
menos deben ser entendidos como una dinámica de relaciones. En esta lucha constante las
relaciones de poder son susceptibles de cambiar de un sujeto a otro. Foucault sí admite,
pues, la emancipación pero no de una forma determinista.
De estas corrientes surge una variante del feminismo, relacionado con las ideas del no suje-
to de la postmodernidad. En esta postura se hace diñcil el objetivo tradicional femenino, la
emancipación. Por el contrario, desde el feminismo postmoderno o de la diferencia, se ha
tendido a exaltar la condición de «otredad» de la mujer o su carácter de «sujeto débib>.
Cuestión que no estaba presente en el existencialismo de Simone de Beauvoir, pues cuando
ésta habla de la otredad femenina admite todavía la posibilidad de emancipación, ya que,
para ella, supone la condición que se ha de superar.
El sujeto disgregado se enfrenta de manera impotente a la realidad y en vez de intentar
cambiarla, se evade. En ambas actitudes enlaza con el Romanticismo. Hay muchos casos en
los que la práctica creativa es utilizada como evasión o como válvula de escape, dándose una
representación simbólica o sublimada a los actos que no podemos comprender, realizar o
pensar, según analizábamos al comienzo de este estudio.
Antes de pasar a otras cuestiones como las relaciones de poder y las posibles estrategias
de ruptura, a partir del análisis que hace la filósofa R. Ma Magda, voy a tratar de exponer las
diferencias teóricas cruciales que hacen que el término sujeto vaya cambiando.'^
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En el punto de partida de la filosofia moderna, Descartes inaugura la centralidad del suje-
to o conciencia autónoma con intencionalidad, experiencia vivida, origen de sentido, con-
formador categorial y trascendental del saber. La autoconciencia es el punto de partida de
cualquier investigación de la verdad. Después este sujeto se desarrollaría con el sujeto
trascendental kantiano. La novedad es que en la Edad Media donde el individuo se entiende
como un eslabón dentro de un orden metafisico, no tenía la autonomía que cobra con
Descartes, era un sujeto dependiente del orden de los seres creado por Dios.
El sujeto definido por Foucault está a medio camino entre el cogito y lo impensado.
Condenado por todas las dinámicas dualidades a un constante «retorno al origerv>, se pierde
en la contundencia absoluta cartesiana y se gana en crítica y constante revisión.
Para Wittgenstein, desde la analitica del lenguaje, el sujeto no es origen ni juez del signifi-
cado. Destruirá como ilusorio el lugar de su privacidad. En Wittgenstein, el individuo no se
puede racionalizar ni es susceptible de ser cientificable.
Prosigue el estructuralismo con esta lenta aniquilación y, partiendo de que el inconsciente
es lenguaje (Lacan), se supera el humanismo marxista (Althusser). Para Levi-Strauss el hom-
bre es una invención reciente, su requerida identidad empieza a verse como otra más de las
marcas del totalitarismo de la razón.
Para Deleuze y Lyotard, habrá que colocarse en el extremo de uno mismo, en los márgenes
aún no poblados por el orden y el sentido, la zona nómada de la subversión.
En Baudrillard el optimismo de la diferencia empieza a ceder; a la crítica del sujeto le
sucede una monadología aparencial que no necesita identidad. Mónada, según la
Enciclopedia Encarta, es un ser indivisible, completo, de naturaleza distinta, cuya esencia es
la fuerza y que constituye en sí una imagen esencial del mundo.15 Así que esta monadología
no necesita de identidad sino de imagen. Allí donde hubo sustancia, conciencia, a1ma, sólo
queda el individuo y la privacidad, como conceptos formales, límites plausibles en una prác-
tica hedónica-consumista, pero vaciados de cualquier fundamentación. El narcisismo dirigi-
do es la hipertrofia del sujeto en su ausencia, su proliferación sonriente pero fantasmal.'^
Los estudios de Lacan giran en torno a los escritos de Freud y sus teorías sobre el Yo. Su
principal contribución al psicoanálisis son las ideas estructuralistas a las teorías sobre el Yo.
Para Lacan el lenguaje es el fundamento mismo del descubrimiento freudiano del incon-
sciente. Por otra parte el <ryo» en su obra es sometido a un verdadero análisis crítico, ya que
para Lacan el yo es el principal obstáculo del psicoanálisis y no se puede plantear su
curación."
Tratándose de las determinaciones que soportan las afirmaciones del yo, la realidad, ya se
trate de la motivación del sujeto, o a veces, de su acción misma, sólo puede presentarse por
el progreso de un diálogo. De este modo la verdad no se puede captar en su inercia, sino en
una dialéctica en marcha.'R
Desde el punto de vista de la psicología de la percepción, la comprensión de cómo fun-
ciona nuestra mente puede ser significativa. Según Gombrich, los términos básicos que críti-
cos, artistas e historiadores han usado hasta ahora con confianza han perdido buena parte
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de su validez una vez contrastados. Las ideas de la <ámitación de la naturaleza», <da ideal-
izaciórv> o la «abstracción», descansan sobre la premisa de que lo que llega primero son
impresiones sensoriales con las que subsiguientemente se elabora, deforma o generaliza.
K.R. Popper ha llamado a tal premisa <da teoría de la mente como balde», o sea la fantasía
de que la mente es un receptáculo donde se depositan y elaboran los «datos sensorios». En
realidad no aprendemos a tener percepciones sino a diferenciarlas.19
Lacan expone como falaces las tentativas de basar las teorías analiticas en nociones como
la personalidad modal, la del carácter nacional o la del superyo colectivo, distinguiéndose así
con el mayor rigor posible. Además advierte que se podría describir toda una semiología de
las formas culturales por las que se comunica la subjetividad: comenzando por la restricción
mental, característica del humanismo cristiano, acerca de la cual tanto se les ha reprochado,
a los admirables moralistas que eran los jesuitas, el haber codificado su uso. Continuando
por el Ketman, especie de ejercicio de protección contra la verdad y señalado por Gobineau
como general en sus tan penetrantes relatos sobre la vida social del Medio Oriente. Pasando
al Yang, ceremonial de las negativas presentado por la cortesía china como escalera al
reconocimiento del prójimo. Para reconocer la forma más característica de expresión del
sujeto en la sociedad occidental plantea que la sinceridad es el primer obstáculo hallado por
la dialéctica en la búsqueda de las verdaderas intenciones: el uso primario del habla parece
tener por fin disfrazarlas.20
I.a personalidad para Lacan no es algo determinante sino que es el afloramiento de una
estructura que se encuentra a través de todas las etapas de la génesis del yo y muestra que la
dialéctica proporciona la ley inconsciente de las formaciones, confirmando así la gnose-
ología de Hegel, que formula la ley generadora de la realidad en el proceso de tesis, antíte-
sis y síntesis.21
El análisis estructuralista de Foucault, que enlaza además con la importancia que se le da
al deseo dentro del proceso de afirmación de la identidad. En este artículo en concreto habla
de la identidad homosexual, pero sus conclusiones son extrapolables a la construcción de la
identidad que se reivindica desde el feminismo.
La sexualidad para él forma parte de nuestro comportamiento, es un elemento más de
nuestra libertad, es obra nuestra, es una creación personal y no la revelación de aspectos
secretos de nuestro deseo. A partir y por medio de nuestros deseos, podemos establecer
nuevas modalidades de relaciones, nuevas modalidades amorosas y nuevas formas de
creación. El sexo no es una fatalidad, es una posibilidad de vida creativa.
A pesar de que ve como un paso muy importante para la emancipación sexual la búsque-
da de una tolerancia sexual, apunta a que se debe ir más allá y uno de los factores de esta-
bilización pasa por la creación de nuevas formas de vida, relaciones, tratos amistosos en la
sociedad, en el arte y en la cultura, nuevas formas que se establecerán a partir de nuestras
opciones sexuales, éticas y politicas. No se trata sólo de defendernos, sino también de afir-
marnos y no únicamente en lo concerniente a la identidad, sino en lo que hace a la capaci-
dad creativa.^
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En esta entrevista se hace una comparación entre los discursos sobre la afirmación de la
identidad homosexual con los intentos de los movimientos feministas por definir una cul-
tura y un lenguaje propio, a lo que él responde:
Sí, aunque no estoy seguro de que debamos crear una cultura ^^ropia». Debemos crear una cultura, debe-
mos llevar a efecto creaciones culturales, pero ahí nos topamos con la cuestión de la identidad. Descono^co
cómo debemos afrontar la reali^ación de esas creaciones e igualmente las formas que adoptarán. Por poner
un jemplo, no me parece que la m jor forma de creación literaria que pueda es^erarse de los homosexuales
sea la narrativa homosexual. (...) ^Qué se entiende por ^^intura homosexual»? No obstante, no me cabe
ninguna duda de que a partir de nuestras opciones sexuales, éticas, podemos crear algo que en cierto modo
tenga relación con la homosexualidad, que no debe ser la mera traducción de la homosexualidad en la esfera
z,
de la música, la pintura, etc., principalmente porque creo que no es factible.
Siguiendo el hilo de esta entrevista y hablando sobre el aspecto concreto de algunas iden-
tidades que ahora se asocian a lo homosexual, esas identidades estimulan la exploración de
nuevas prácticas; preservan el derecho pleno del individuo a cultivar su identidad, ^pero no
limitan también sus posibilidades?. Foucault responde, que si la identidad consiste en un
juego, en un procedimiento para fomentar relaciones sociales y de placer sexual que deter-
minen nuevos vínculos amistosos, entonces es útil. Ahora bien, si la identidad se convierte
en el problema capital de la vida sexual, si la gente cree que ha de descubrir su propia iden-
tidad y que esa identidad ha de erigirse en norma, principio y pauta de existencia; si la pre-
gunta que se formulan de continuo es: <^Actúo de acuerdo con mi identidad?^>, entonces
retrocederán a una especie de ética semejante a la virilidad heterosexual tradicional.Z^
A partir de la teoría de Lacan, no se reconoce el sujeto como referente fundamental. Los
sujetos se diluyen en el movimiento psicológico del lenguaje. Esto podría ser revolucionario
en las ideas de Foucault sobre las relaciones de Poder, detentado por un grupo o un indi-
viduo, no pensado de manera determinista. Parece una postura que promueve el cambio,
por lo tanto revolucionaria, como el no pensar la identidad de una forma que nos limite.
Pero este tipo de sujeto que fluye a través del movimiento psicológico del lenguaje no tiene
capacidad para postular unos valores sociales ni morales. Para los estructuralistas el sujeto
es sujeción, no se puede dejar de estar sujeto, no se puede buscar ningún apoyo en ningún
tipo de análisis, ni en ningún gran discurso como puede ser el materialismo histórico; y sin
estos apoyos se corre el riesgo de caer en la banalidad. Se considera que el proceso de alien-
ación del sujeto es tan profundo ya, que no se puede hacer nada. Por eso resulta tan pes-
imista.
El sujeto múltiple o disgregado, al que tanto se ha aludido en las teorías filosóficas contem-
poráneas, existe dentro de un marco histórico caracterizado por el mercado de masas. Su
función social está claramente determinada, convertido en sujeto productor y consumidor.
La disgregación es una expresión del grado de degradación a la que se ha llegado en el cap-
italismo postmoderno. Hay un pesimismo moderno que presupone que lo único que fun-
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ciona bien es el mercado.
Los rasgos de este sujeto son la pérdida del sentido de la identidad que llega a un nihilis-
mo extremo, un escepticismo generalizado sobre las alternativas humanistas y sobre la posi-
bilidad de emancipación. No existe un sujeto verdadero sino disfraces y máscaras. El indi-
viduo adopta un disfraz, es una realidad virtual que utiliza provisionalmente. En vez de una
identidad liberada lo que se consigue es una identidad ficticia.
El sujeto individual, del que se apartan las teorías postmodernas, implica la creencia en la
autonomía de la conciencia moral, el conocimiento, la evolución hacia una personalidad
fuerte, se le da importancia a la creatividad subjetiva del Romanticismo. Con Marx, el suje-
to es dependiente del marco social, por lo que es importante la actividad laboral, sea esta
artística o manual. Con Freud, la consciencia del Yo está sitiada por el inconsciente; el
inmenso mar de la irracionalidad biológica en el que estamos. En los movimientos sociales
de Mayo del 68 no está presente ese nihilismo característico de la postmodernidad. En las
teorías en torno a la mujer o la ecología, todavía hay de fondo una ideología esperanzado-
ra; aún estando inmersos en la marcha del proceso capitalista se cree en la posibilidad de
cambio. El sujeto característico de la postmodernidad no cree que se pueda desarrollar un
sujeto consciente; con esta ideología nihilista se han acabado las explicaciones de conjunto,
los metarrelatos con poder para legitimar o deslegitimar unos valores.
F,1 pensamiento y la acctón de los siglos XIX y XX están regidos por una Idea (entiendo Idea en el sen-
tido Kantiarro del término). Esta Idea es la de la emancipaczón y se argumenta de distintos modos según eso
que llamamos las filosofrás de la historla, losgrandes relatos bajo los cuales intentamos ordenar la infinidad
de aconteczmientos: relato cristiano de !a redención de la falta de fldán por amor, relato «aujkldre»> de la
emanczpación de la ignoranciay de la servidumbrepor medio del conocimientoy el igualitarismo, relato e.+pec-
ulativo de !a reali^ación de la Idea universal por la dialéctica de lo concreto, relato marxista de la emanci-
pación de la explotaczóny de la alienaclón por la sociali^ación del trabajo, relato capitalista de la emancz-
pación de la pobre^a por el desarrollo tecnoindustrial.25
Sin embargo desde otros puntos de vista, como el marxismo, el psicoanálisis o los
movimientos de emancipación sociales, este mismo discurso esconde una ideología que
también es un gran relato; es una ideología nihilista que lo único que propone son las acti-
tudes conformistas, la apreciación de lo anecdótico; se pierde el compromiso con la reali-
dad y se cae en una especie de divertimento. El sujeto asume su condición de productor y
consumidor, trabaja toda la semana y compulsivamente se dedica a consumir los fines de
semana. Lo problemático de esta postura no es la característica emocional de disgregación
que vive en general el sujeto en la actualidad, toda esta disgregación y explotación en su
biografia laboral la carga el sujeto, toda esa precariedad en el mercado de trabajo y esa inse-
guridad laboral tiene una proyección psicológica de primer orden.
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Fredric1ameson confiá menos en la disolución del signoy la pérdida de representaczón. Observa, por ^em-
plo, que el pastiche se ha convertido en una boga omnipresente (sobre todo en el cine), lo cual sugiere que
nademos en un mar de lenguajes privados, pero también nuestro deseo de que nos hagan volver a tiempos
menos problemáticos que el nuestro. Esto, a su ve^, indica un recha^o a ocupar el presente o a pensar históri-
camente, negativa que1ameson considera como caracteristica de la ^^esqui^ofrenia» de la sociedad de consumo.
Jean Baudrillard también r^exiona sobre la disolución contemporánea del espacio y el tiempo públicos.
Escribe que en un mundo de simulación se pierde la causalidad.• el objeto ya no sirve como esp jo del sujeto,
Yya no hay una aescena», privada o pública, sino sólo informaczón «obscena». En efecto, elyo se convierte
w
en un «esqui^o», una ^pura pantalla.. para todas las redes de influencia».
En los movimientos sociales de Mayo del 68, el modelo de personalidad consciente de
alienación cree en la posibilidad de cambio. La postmodernidad, inmersa en un contexto de
derechización de la cultura en general, es el reconocimiento de que no existe solución. El
sujeto hace lo que no quiere hacer pero lo hace como si quisiera. No quiere esto decir que
en otras doctrinas, como el marxismo o el psicoanálisis, no haya cierta dosis de nihilismo;
ya la sistemática consciencia de que vivimos de forma alienada es nihilista y escéptica, pero
no hay un conformismo palpable como en el caso de la postura posmoderna donde, al
diluirse el sujeto mismo, acepta la imposibilidad del cambio. En algunos discursos este suje-
to disgregado parece ir acompañado al mismo tiempo de resignación:
En cualquier caso, tendremos que padecer este nuevo estado de cosas, esta extroversión for^ada de toda
interioridad, esta inyección obligada de toda exterioridad que significa literalmente el imperativo categórico de
la comunicación. (...) No más histeria, no más paranoia proyectiva, propiamente hablando, sino este estado
de terror propzo del esqui^ofirenico: demasiada proximidad a todo, (...) Lo que le caracteri^a no es tanto !a
pérdida de la realidad (...) como suele decirse, sino, muy al contrario, la proximidad absoluta, la instanta-
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"(...) ^visteis nunca un amador obligado a sufrir
designios más rudos? Yo veo al objeto de mi
pasión y no lo puedo encontrar. (...) El agua de
una fontana me lo presenta consumido del
mismo deseo que a mí me consume (...) os tien-
do mis brazos y me tendéis los vuestros. Os acer-




El mito de Narciso, en la versión de Ovidio, cuenta la historia de un efebo de gran her-
mosura; mujeres y hombres lo perseguían apasionados por gozarle. Un día Eco se enamoró
de él y cuando expresó su amor a Narciso, éste la desdeñó quedando la ninfa totalmente des-
olada. En su delirio de dolor y desesperación rogó que ojalá Narciso, cuando amase, se
desesperara como ella; el ruego fue escuchado por la diosa de la venganza y la justicia,
Némesis. Un día que Narciso estaba bebiendo agua en una fuente, fue sorprendido por
Cupido, le lanzó una flecha y quedó prendado de su propia imagen. Ahí comienza toda su
desgracia, pues no puede abrazar el objeto de su pasión, una imagen ilusoria, sólo un refle-
jo. A1 final, Narciso se transforma en escasos minutos en una rosa hermosísima que, al
borde de las aguas, seguía contemplándose en el espejo.
El mito de Narciso describe una tragedia; por una parte, la exaltación de un ideal, él
mismo, y por otro lado, su posterior muerte al intentar poseer el objeto de su pasión.
En función de estos hechos que se desarrollan en el mito, hemos querido mostrar algunos
acercamientos al mismo desde puntos de vista diferentes, no sin antes resituar el término en
un contexto moderno, pues para los griegos el mito de Narciso conformaba una alegoría
del amor a sí mismo no revestía como para nosotros, ahora, el carácter de una escisión con-
sigo mismo y con el mundo; la pérdida de la realidad y el sentimiento de soledad y deso-
lación. La vivencia del aislamiento respecto a los demás y de la retracción a sí mismo, se
conoce en sentido moderno desde la época del manierismo.29
Desde algunos enfoques psicológicos se observa el narcisismo en su sentido enfermizo; es
el caso que más desarrolló Freud, que después ha sido tomado por una vertiente marxista
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como las de Hauser, Igor A. Caruso... o algunos críticos de arte como J. Maderuelo. Después
hay otra vertiente que de alguna forma ha hecho más hincapié en la parte positiva de este
narcisismo, por lo que, dentro de la discusión abierta sobre las politicas de sexo, se ve esta
contradicción entre los que consideran el narcisismo como un paso esencial en la desalien-
ación del sujeto mujer y los que lo entienden como enajenación; posiblemente se esté alu-
diendo a estadios diferentes del narcisismo.
Desde el psicoanálisis, se aborda el narcisismo en sus aspectos patológicos. Freud habla del
origen clinico del término y plantea a qué patología en concreto se la describe de esta forma:
procede de la descripción clínica, y fue elegido en 1899 por Paul Ndcke para designar aquellos casos en los
que el individuo toma como objeto sexual su propio cuerpoy lo contempla con agrado, lo acariciay lo besa,
hasta llegar a una completa satisfacción. Llevado a este punto el narcisismo constituye una perversión que
ha acaparado toda la vida sexual del sujeto, cumpliéndose en ella todas las condiczones que nos ha revelado
^
el estudio general de las perversiones.
Dentro del psicoanálisis se pueden entender algunas actitudes narcisistas como actos
defensivos,
(...) En este sentido, el narcisismo no sería una perversión, sino el complemento libidinoso del egoísmo del
instinto de conservación; egoísmo que atribuimos justificadamente, en czerta medida a todo ser vivo.;^
Desde un punto de vista más metafisico y positivo está el acercamiento minucioso que
hace Lou Andreas-Salomé, sosteniendo que desde el psicoanálisis no se le ha dado demasi-
ada importancia a la doble dirección del narcisismo,
Por este motivo, considero peligroso no subrayar la bilateralidad del narcisismo como su componente fun-
damental, (...), confundiendo el sentido de la palabra con la mera autofilia. Por consiguieute, desearía recal-
car en algunos puntos ese otro a.rpecto, relegado a un segundo plano para la conciencia del yo: el aspecto de
la fzrme identificación sentimental con todo, de la nueva fusión con todo como el frn elemental, positivo, de la
,z
libido.
Ella da importancia, dentro de la multitud de sensaciones que genera el narcisismo, a las
sensaciones que identifican el Yo con el Todo:
El suceso hacía referencia a una impresión frente a la propia imagen especular: como una percepczón
repentina, nueva, de esta imagen que implicaba una exclusión de todo lo demás; no fue por algo determina-
do en el a.cpecto (...), sino por el hecho mismo de ser algo destacado y limitado, que se apodero de mí como
una ausencia de patria, de albergue, como si de ordinario todo y cada cosa me hubiera contenido sin más ni
,3
más, ofreciéndome en sí, amistosamente un espacio.
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Desde un punto de vista filosófico, Baudrillard se detiene en el aspecto ilusorio y doloroso
del mito de Narciso, "Seducir es morir como realidad y producirse como ilusión. Es caer en
su propia trampa, moverse en un mundo encantado".34 En estas líneas se expresa ese sen-
timiento de quedar atrapado en la ilusión. Como en el mito el deseo insatisfecho, unido a la
elección de la ilusión en vez de la realidad, produce en el efebo sentimientos de dolor e
impotencia.
F.1 sujeto actual se mueve entre el narcisismo y la esquizofrenia, produciéndose como
apariencia o simulacro e inserto en todo un sistema comunicativo.
Algo ha cambiado, y el periodo de producción y consumo fáustico, prometeico (qui^ás edípico) c•ede el paso
a la era ^^roteínica» de las redes, a la era narczsistay j^roteica de las conexiones,(...^Esto es sólo un jemp-
lo. pero un conjunto significa la entrada en órbita, como modelo orbitaly ambiental, de nuestra misma e fera
privada. Ya no es una escena en la que se representa la interioridad dramática del sujeto, engranada tanto
con sus objetos como con su imagen. Aguí estamos ante los mandos de un microsatélite, en órbita, yya no
vivimos como actores o dramaturgos, sino como una terminal de múltiples rede.r. I.a televisión es aún la pre-
frguraczón más directa de esto. Pero hoy el mismo e.rpacio de habitación es el que se concibe a la veZ como
receptor y distribuidor, como el esj^acio de recepcrón y operaciones, la pantalla de control y la terminal que
como tales pueden estar dotadas de poder telemático, es decir, la capacidad de regularlo todo desde 1 jos,
incluyerrdo el trabajo en casay, desde luego, el consumo, el juego, las relaciones soczalesy el ocio. Resultan
concebibles los simuladores de ocio o vacaciones en el hogar, como los .rimuladores de vuelo para los pilotos
15
aéreos.
También, Luce Irigaray hace una valoración de diferencias entre hombres y mujeres en
cuanto a la utilización del sentido de la vista, entendiendo el cuerpo como algo inmaterial:
La mirada no se privilegia tanto en las mujeres como en los hombres. Más que los otros sentidos, el ojo
objetiva y domina. Coloca las cosas a cierta distancia y las mantiene distanciadas. En nuestra cultura, el
predominio de la vista sobre el olfato, elgusto, el tactoy el oído ha producido un empobrecimiento de las rela-
ciones corporales:.. Cuando la mirada domina, el cuerj^o pierde su materialidad». Es decir, se transforma
w
en una imagen.
Otra reflexión, a raíz de esta dicotomía entre ilusión/realidad y engaño/verdad, nos la da
Sabine Melchor-Bonnet. Ella identifica la actitud narcisista con una actitud antisocial y sub-
versiva:
Ciertamente, la adulación sólo es una ilusión engañosa vinculada a la vanidad, pero más vale agradar que
abandottar el teatro social. F.1 auténtico pecado de Nárciso proviene de la preferencia que otorga a su .rin-
gularidad. Al recha^ar el mimetismo social, Narciso perturba la fiesta y es más subversivo que los adu-
ladores, pues es más peligroso adularse a uno mismo que adular a los demás. ^^
Desde un punto de vista sociológico se ha tendido a considerar los rasgos narcisistas como
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uno de los síntomas importantes de la personalidad del hombre contemporáneo. En este
sentido se expresa el psicoanalista marxista Igor A. Caruso,38 quien ve en el narcisismo un
síntoma del individuo en relación con las conductas que propone la sociedad capitalista en
el trabajo, produciéndose unos procesos psíquicos de tipo autista o esquizofrénico en el
sujeto, que quedaría atrapado en uno u otro síntoma, desplazándose de la idea de un sujeto
más dialéctico y comunicacional:
(...)^F.n qué sociedad será sociali^ado el recién nacido? En todo caso en una más bien hostil a los niños: (...)
A parte de esto, (...) no sólo el niño narcisista como tal, sino también el embara^o hasta el alumbramiento
y el traer el niño al mundo movili^an fuertes elementos narcisistasy pulsiones en la madrey el entorno del
niño. Pero el narcisismo sucumbe a la represión por ser contrario a los fines de la sociedad de rendimiento,
donde todo se midepor la utilidady laposibilidad de consumo. Hemos visto notablespropiedades en lapsi-
cosis autística: el mundo autístico es mecani^ado, automati^ado e inanimado. Parece una caricatura sinies-
tra de nuestro mundo, donde queda poco lugar para la originalidad creadoray para la vida afectiva. I.^r cre-
atividad y los sentimientos se los apropia la sociedad y forman aquella parte de la fuer^a de trabajo de las
personas que !es es enajenada. (...) Además aumenta el número de perturbaciones, que sólo tienen una
relación indirecta con el autismo, pero siempre remiten a la pérdida tempranay no psíquicamente elabora-
da del objeto de amorprimario, como las depresionesy su forma aguda, la melancolía. No sólo se abandona
al niño, o por el contrario se le cohibe en su desarrollo mediante exigencias demasiado severasy anticuadas,
sino que incluso en nuestra civili^ación, y en forma e.rpantosamente excesiva, se jerce una violencia declara-
39
da contra los niño.r.
Éste es consciente dentro de la tradición psicoanalitica de la importancia que puede tener
cierto grado de narcisismo en las relaciones sociales, así como los modos autistas y
esquizoides en los que se muestra cuando ya alcanza un grado patológico en el que el indi-
viduo se aísla. Él explica el narcisismo patológico como una cosificación del Yo. No lo ve
sólo como un proceso interno del propio individuo, sino por una serie de circunstancias
sociales. Las relaciones despersonalizadas que propone la sociedad capitalista convierten al
trabajador en un objeto productor. Y no sólo contempla este síntoma en las relaciones de
trabajo, sino también en las relaciones con los amigos, la familia, etc. Esta especie de cosifi-
cación del yo, uno de los grados del narcisismo, la alienación de los hombres y las mujeres
con respecto a los roles establecidos bajo unas normas sociales, son aspectos que nos con-
vierten en objetos, por tanto también sería un tipo de alienación:
L^r «neurosis narcisistm^ en sentido antiguo corre.cponde al conjunto de las llamadas psicosis endógenas, o
sea aquellas «enfermedades mentales» (lapalabra enfermedadesparece aquí mal empleada) que nacen de los
más tempranos factores de perturbación y gue significan las más graves perturbaciones de la comunicación
c•on el mundo exteriory consigo mzsmo. F.stas «enfermedades mentales» forman el variado grupo de las lla-
madas esqui^ofreniasy la melancolía con su c•ontraparte la manía.^
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Sin embargo I. A. Caruso, barajando las posibilidades del narcisismo en el desarrollo de la
personalidad, distingue varios tipos de narcisismos:
F,1 primero serza el tipo de narczsismo normalmente sano de la primera infancia; el segundo, el del ^rnarci-
sismo reactivo»: debido a las decepciones se retiran las aspiraczones emocionales del objeto y se retraen al yo.
El tercer tipo o^rnarctsismo terciaria^, llamado también narcisismo por defecto, se forma a partir de un nar-
cisismo primario, fallido en una estructura de yo gravemente alterada. F,1 cuarto tipo, o«narcisismo cuater-
nario» sería err cambio el narcisismo perfectamente normal de niños y adultos sanos: tanto el yo como las
relaciones con los objetos sanosy a^tos para la cateacis mutuay la comunicaczón; ésta seria la premisa de la
e.acperiencza vivay la creatividad.4
En relación con las conductas sociales o las autorrepresentaciones femeninas, se han
desarrollado actitudes contrapuestas; algunos incitan a la mujer a tomar posturas narcisistas,
mientras que otros utilizan este término para descalificar algunas autorrepresentaciones. En
estos debates se obvian los diferentes estadios del narcisismo, de los cuales, como hemos
señalado, algunos son saludables y otros patológicos. En las autorrepresentaciones estas for-
mas pueden surgir como vías de escape, por lo que tratarlas como si fueran correctas o
incorrectas queda fuera de lugar.
Hauser resitúa el término narcisismo en el contexto sociológico de la crisis del
Renacimiento, el Manierismo, y ligado al término alienación procedente de la sociología. La
alienación no es sólo un síntoma de malestar y de intranquilidad interior sino un padec-
imiento del cuerpo social y del individuo como un ser socializado. Lo que responde psi-
cológicamente de manera legítima a la alienación es un fenómeno al que Freud designa con
el término de narcisismo. No es totalmente idéntico, pero guarda relación en cuanto al indi-
viduo y su asociabilidad:
Dondequiera que se mire, el e.rpectáculo es el mismo: el hombre se siente repentinamente separado y al ja-
do de todo aquello con lo que estaba familiari^ado, amputado de cuanto hasta entonces había prestado sen-
tido y fin a su vida. Antes podía haber estado dominado también por poderes rígidos, ahora se enfrenta
repentinamente con potencias extrañas Se le ha hecho extraño al trabajo, que lleva a cabo según métodos
cada veZ más mecani^ados; en lugar de las relaciones de dominación patriarcales, aún cuando éstas no fuer-
an siempre idílicas, aparecen ahora el mercado impersonal y la coyuntura inextricable; el F.stado y la
Administración, la economía y la soczedad, la administración de justicia y el jército se han convertido en
autómatas implacables que funcionan con objetividad inhumana. LQ objetivación de las formas vitales han
alcan^ado un grado en el que se advierte ya claramente la ^^tragedia de la cultura» de que hablaba George
Simmel. F.1 hombre crea objetos, formas, valores, de los que está di.rpuesto a ser siervo y esclavo, en lugar de
^^
.reñor.
La alienación es expresada en la literatura a través de la idea del disfra^-, Shakespeare,
Cervantes, Calderón y la mayoría de los escritores de la época ahondan en el individuo como
125
Parte II. Autorretrato e identidad esfiiritual
un ser que se esconde tras una apariencia, que vive bajo una ilusión.43 Es, en este sentido,
una crisis de las relaciones humanas y de la pérdida de arraigo en el suelo social. Si el narci-
sismo es una enfermedad en la psique individual, la alienación es un padecimiento del cuer-
po social.
Alienaczón signifrca en el sentido clásico de la palabra, del que parten tanto Hegel y Marx como
Kierkegaard y los nuevos fz/ósofos e.xistencialistas, enajenación, extrañamiento, pérdida de la subjetividad;
^i••^
Un narcisista sería aquel cuya libido se retrae del mundo exterior o mundo de los objetos,
de las personas y cosas y se concentra en sí mismo; el narcisista sustituye la realidad por una
ficción en cuyo centro está el mismo y se mueve en este mundo ficticio sin preocuparse por
la verdad ni verse asaltado por dudas, porque ni quiere ni puede examinar la certidumbre de
los caminos que recorre.45
Como él dice, desde un punto de vista histórico, el narcisismo es expresión de una crisis
espiritual, de un volverse el hombre sobre sí mismo:
F.l carácter narcisista es un individuo con tendencias asociales. A1 concentrar sus inclinaciones en sí mismo
pierde todo interés por los demás, se retrae cada ve^ más de ellosy, finalmente, se enfrenta con ellos no sólo
como un ser extraño, sino como un ser hostil. (...) ^íhora bien, no sólo las circunstancias exterrores que desde
un principio frustran la satisfacción de deseos libidinosos o análogos tienen causas histórico-sociales, sino que
también los motivos internos que conducen al individuo a renunciarpatológicay consecuentemente a la sat-
isfacción de estos deseos pueden obedecer a condiciones históric•as y soclales muy precisas, tales como las que
nos salen al paso en la época del manierisma y tales como las que se dan en nuestros días, que son en cier-
to sentido la repetición de aquéllas.^
Algunos críticos de arte contemporáneo, como Javier Maderuelo en nuestro país, señala lo
egocéntrico de las propuestas artísticas actuales, en concreto en la feria española de arte
moderno ARCO 2001. Las impresiones que describe sobre la muestra hacen alusión al
regodeo que cada artista demuestra en la contemplación de su propio cuerpo, en los prob-
lemas personales de su identidad individual, en la extrañeza del mundo cotidiano y en los
temores y desdichas domésticos.47
Maderuelo también hace una referencia formal a cómo son presentadas las creaciones, la
mayor parte de las instalaciones son en formato de vídeo y se presentan normalmente en
una habitación oscura, resaltando la posición virtual en que queda automáticamente colo-
cado el espectador:
EI hecho de que muchas de estas instalaciones, como ha sucedido ya en anteriores ediciones, sean proyec-
ciones de vídeo, para las que el e.+^ectador debe penetrar en un no-lugar, en el que permanece aislado mien-
tras contempla la obra, envuelto en el anonimato queproporciona la oscuridad, es un refl jo más de la exis-
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tencra de un arte del aislamiento crryo destinatario es un público gue, además de contemplar !as imágenes
como virtualidad intangible y distante, debe ser anónimo y oculto receptor que contempla sin posibilidad de
4N
re.rponder.
Jean Lauxerois, quien también ha investigado recientemente el tema del narcisismo en el
arte actual contemporáneo, hace notar, refiriéndose a lo dicho por Baudelaire sobre la apari-
ción de la fotografia, que puede hacerse del narcisismo uno de los grandes y peligrosos
temas de la modernidad; la subjetividad moderna está secretamente ejercitada hacia la
cuestión de la identificación.49 Esta identificación, sigue explicando, ha estado mucho más
acusada en nuestros días por el poder de los mass-media y la universalización del espec-
táculo, desde el cual la mirada es elevada a la posición de único árbitro del «principio de plac-
en> y en el cual el hedonismo contemporáneo obra de acuerdo con la rentabilidad en la
gestión de las imágenes al servicio de esos poderes tan benévolos.5"
Aunque hemos desarrollado bastante la idea enajenada o patológica del narcisismo en las
representaciones, el aspecto que destacamos es esa tendencia a mitificar la propia imagen
convirtiéndola en un convencimiento de sí mismo. A1 trasladar estos conceptos de la soci-
ología y el psicoanálisis al autorretrato femenino, es decir a las imágenes y cómo las percibi-
mos, nos atenemos a la idea un poco reduccionista del autoconvencimiento, y consideramos
una iconograña característica en las autorrepresentaciones del arte feminista actual el pre-
sentar a la mujer convencida ante la imagen íntegra de sí misma. La utilización que se hace
de la iconografia narcisista se manifiesta en caminos diversos: las mujeres artistas pueden
asumir de manera convencida tanto los símbolos tradicionales masculinos como los
femeninos, en ocasiones produciendo una combinación bastante ambigua. Esta iconografia
no se plasma sólo en las autorrepresentaciones de mujeres artistas sino que forma ya parte
de la iconograña televisada en spots publicitarios, en peliculas de cine, etc.
Desde el punto de vista de la psicología de la percepción lo que se representa es siempre
figurado, es una ilusión, sólo es la forma en la que percibe la realidad un sujeto; en este sen-
tido puede hablarse de que toda acción artística conlleva cierto narcisismo.
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],a manera de entender el autorretrato a partir de la llustración ha experimentado un cam-
bio abismal. Ya sólo si nos fijamos en la misma representación formal, se advierten pecu-
liaridades propias de cada momento. Ahora un autorretrato no sólo atañe al ámbito de la
representación del cuerpo humano; hoy un autorretrato puede ser la representación de un
objeto, un cúmulo de huellas, una sombra, un hombre visto desde diversas perspectivas.
/11 estudiar este tema, en varias ocasiones nos hemos encontrado con la idea de que en la
modernidad el retrato como género se eclipsa, entre otras causas por la aparición de la
fotografía. Schneider, con su punto de vista tradicional sobre el retrato, advierte que a finales
del s XIY las corrientes artísticas consiguen innovaciones que rompen con la tradicional
puesta en escena de la personalidad, (realismo, impresionismo y naturalismo). F,n cuanto a
las vanguardias no figurativas apunta que rechazaron radicalmente este género, citando una
frase de Donald Judd, "F',1 arte se convierte, desgraciadamente, en retrato, pero en realidad
no lo es"." 1~rancastel, que también hace un estudio sobre el retrato desde un punto de vista
clásico, opina sobre la época actual que es iconoclasta por vocación, sin embargo, ad^^ierte
una paradoja en el culto a la imagen por medio de la cinematografía. 1~'rancastel ya apunta,
entre otras causas de este abandono del género, esa importancia que da el artista moderno
a la expresión de su espíritu, "(...) a partir de ahora la organización del objeto pictórico, del
cuadro, no tiene otro punto de referencia que aquel que se encuentra en la propia concien-
cia del artista",'' hrancastel termina con un tono bastante nostál^ico, diciend^ que el artista
actual ya no se interesa más que en el desarrollo de su espíritu y la misma noción de retra-
to ya no implica una toma de conciencia del otro.
Quizás esta visión un tanto catastrofista de la época actual es lo que más puede chocar al
leer este libro, por lo que uno de nuestros objetivos es intentar comprender el panorama
actual del arte; cómo, precisamente, es la derivación en procesos más espirituales y subje-
tivos lo que ha hecho que la representación de la propia identidad haya cambiado consider-
ablemente, que una representación totalmente subjetiva de la persona se pueda Ilamar autor-
retrato, como en el ejemplo de Claudio Parmiggiani, en donde sólo se ve una sombra
(Claudio Parmiggiani, aulorretrato, 1979). Evidentemente este no es un autorretrato conven-
cional y en realidad sólo lo asimilamos y podemos inundarnos de toda su riqueza expresiva,
si aceptamos nuestro cambio en la manera de entender la identidad.
i^hora, una pintura abstracta, por ejemplo de W. Kandinsky, Pegueña.r ale,^ría.r, de 1913,
puede verse como un autorretrato o una autorrepresentación, porque refleja mejor que
muchas pinturas realistas la emoción del propio artista, su estado de ánimo.
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Ilustración 55. Pequeñas ale-
grías. 1913. Pintura de W.
Kandinsk^^ donde muestra
sus emociones.
Wilheim Worringer expone la problemática general de]
arte contemporáneo aludiendo a la distinción de un arte
moderno centrado en lo espiritual, y un «arte para el
pueblo» , como el del Renacimiento, que se hace imitando la
naturaleza. Desde el punto de vista de la semántica del arte,
la palabra espiritualidad es crucial:
[/acilo en poner sobre el papel la enfática^alabra que, en última
instancia, se halla en la raí^ de este cambio que marca una época
linAŭística artística. Fs la palabra e.c^irztualidad. Fala si^nifica aguí
que los ^rocesos e.rf^irituales de captaczón del mundo erigen la preten-
sión de j^lantear sus j^ropias
necesidades etipresivas, su propia legalidad expresiva,, como instan-
cza suj^raordinaria .robre la legalidad de la naturale^a, única a la que
ha.rta ahora .re había concedido vigencia ^iláslica. s;
r}-fasta qué punto esta importancia de lo espiritual nos
remite a la propia persona y nuestra intimidad?
F.sta espiritualidad por un lado supone un subjetivismo y
un egocentrismo más patente de alguna manera en e] arte
moderno, que en el arte que implica una imitación de la nat-
uraleza. F',gocentrismo que también está implícito como
rasgo psicológico en la forma en que los artistas modernos
empiezan a utilizar el arte, no para comunicar algo al





Los esquemas románticos de pensamiento, que influyen en la personalidad del artista y en
su práctica, se observan a lo largo del arte en los siglos sucesivos y en el individuo de hoy
en día.
Siempre se ha querido ver el Romanticismo como un movimiento contrapuesto al
Neoclasicismo y sin embargo Hauser mismo apunta que el Neoclasicismo funcionó también
como un movimiento que le preparó el camino. Además, al ser dos corrientes que com-
parten un mismo período, y a1 caracterizarse el Romanticismo no sólo por unos rasgos for-
males sino por unos sentimientos, como en la rememoración de tiempos pasados, o el gusto
por lugares lejanos y exóticos, ambos movimientos se impregnan de ellos. Por otra parte,
como dice Hauser, en este período posrevolucionario, se descubren los rasgos comunes
románticos de todas las culturas problemáticas y refle}civas derivadas del Cristianismo.54 Por
lo tanto, en las pinturas neoclásicas, aunque su mirada hacia el pasado quiere exaltar unos
ideales clásicos y republicanos romanos, como en F.1 Juramento de lo.r Horaczo.r, esa vuelta
melancólica hacia el pasado es un sentimiento más romántico que clásico y racionalista.
El Neoclasicismo era un arte al servicio de las aspiraciones revolucionarias y con unos
designios formales y politicos muy concretos. El arte para el neoclásico debía instruir y per-
feccionar, espolear a la acción y dar ejemplo. Debía ser puro, verdadero, inspirado e inspi-
rador, contribuir a la felicidad, convertirse en posesión de toda la nación.55 El Romanticismo
no tiene nada que ver con estos supuestos, pero son el espíritu politico y las nuevas institu-
ciones sociales, las nuevas formas jurídicas, las que permiten que aparezca el movimiento
romántico, menos anclado en unas formas anticuadas del arte, como en parte le ocurrió al
Neoclasicismo.
Muchas de las ideas que hoy tenemos sobre la identidad derivan del Romanticismo e
influyen en el arte moderno en general y en la forma en que se considera hoy el autorretra-
to o la autorrepresentación.
Hemos podido identificar tres rasgos psicológicos, que a nuestro modo de ver reflejan el
espíritu moderno: el subjetivismo, el egocentrismo y el ilusionismo. Estos tres presupuestos
son estados emocionales del artista. Los tres rasgos románticos están presentes en las posi-
ciones del sujeto respecto a la representación de su identidad.
El ilusionismo merece una mención especial, pues no nos referimos al ilusionismo pic-
tórico entendido como el cuadro ventana, en el que se intentaba imitar la realidad externa y
producir una confusión. Nos referimos al estado emocional del artista, que proyecta en las
representaciones de sí mismo lo que desearía ser, se ve tamizado por la ilusión de sus deseos,
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por la idea. El proceso por el cual el artista decide o no utilizar un estilo más o menos real-
ista para representarse a sí mismo de manera idealizada es otra cuestión. En este sentido,
utiliza Hauser el término en el Romanticismo, cuando habla del tipo de individuo ilusiona-
do o el artista ilusionado. A1 hablar de ilusionismo estamos hablando de idealismo; por
ejemplo, cuando se habla de arte puro, de lo femenino verdadero, de la esencia de las cosas,
estamos hablando de especulaciones intangibles que después se intentan materializar.
Subjetivismo
El subjetivismo, según el Diccionario filosófico de Ferrater Mora, es la acción y el efecto
de tomar el punto de vista del sujeto.^ El sujeto puede entenderse como sujeto individual,
como sujeto humano en general o como sujeto trascendental en el sentido kantiano.
El subjetivismo hace que todo se vea bajo una perspectiva relativa en esencia; los valores
estéticos y los valores culturales en general ya no son una verdad absoluta. La lucha que se
lleva en el arte moderno por la libertad, fuera de cualquier atadura académica, es una de sus
constantes.
Para Hegel, el espíritu subjetivo es el espíritu individual, afincado en la naturaleza humana
y en marcha continua hacia la conciencia de su independencia y libertad. A través de los gra-
dos de la sensación y del sentimiento, fases corporales que facilitan el acceso a sí mismo, el
espíritu subjetivo llega a su conciencia, al entendimiento y finalmente a la razón.s'
El Romanticismo posrevolucionario refleja un sentido nuevo del mundo y de la vida y hace
madurar sobre todo una nueva interpretación de la idea de libertad artística. Esta libertad
no es ya un privilegio del genio, sino el derecho innato de todo artista y de todo individuo
con capacidad. El Prerromanticismo autorizaba sólo al genio a apartarse de las reglas; el
Romanticismo niega el valor de toda regla artística objetiva. Toda expresión individual es
única, insustituible, y tiene sus propias leyes y su propia tabla de valores en sí; esta visión es
la gran conquista de la Revolución para el arte.5" Hauser dice que todo el arte moderno es
hasta cierto punto el resultado de esta romántica
Ilustración 56. F.l Juramento de los 1 h 1 lib rt d A n e se hable de normasor a e a u u
Horacios. J.L. David. 1784.
. quc a p
estéticas supratemporales, de la necesidad de
cánones objetivos, etc., la emancipación del indi-
viduo y la falta de consideración para toda barrera
y prohibición son y siguen siendo el principio vital
del arte moderno: "El arte moderno es la expre-
sión del hombre solitario, del individuo, del indi-
viduo que se siente diferente, trágica o dichosa-
mente diferente, de sus compañeros".59 Una per-
sona que vea el autorretrato de Parmiggiani acepta
y entiende esta extraña forma de considerar que
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una sombra soy yo, bajo la perspectiva de ese mismo subjetivismo, de la verdad relativa de
cada persona. Y es a partir de ese relativismo cómo observando una performance de
Eleanor Antin, The King of Solana Beach mith Surfers, de 1979, podemos considerarla un autor-
retrato, o las obras de Cindy Sherman, o las de Gilbert & George o Yasumasa Morimura.
Dicho relativismo queda patente en otros autorretratos contemporáneos, en otras tantas
extrañas identificaciones del individuo, en el arte moderno.
La importancia que adquiere el subjetivismo para la Modernidad se observa también en
Ilustración 57. En sus perform-
ances, Eleanor Antin,(F.! Rey de la
Playa Solana, 1979) muestra una
identidad formada por tres person-
ajes: una bailarina, una enfermera, y
un rey. En esta imagen encarna al
rey. Este personaje puede ser inter-
pretado durante varios días, uniendo
arte, vida y esquizofrenia. Su obra es
la adopción de unos personajes
(máscaras idealizadas) totalmente
contrapuestos.






registro con suficiente exactitud el progreso, la ley, la moraly todas las demás bellas cualidades de que tan-
tas^iersonas inteligentes han discutido en tantos librospara Ilegar, alfin, a confesar que cada uno, delmismo
modo, no ha hecho más que bailar al compás de su propioy personal bumbúmy que, desde el p unto de vista
de tal bumbúm, tiene toda la ra^ón: (...). Si todos tienen ra^ón, y si todas las j^íldoras son píldoras Pink,
tratemos de no tener raZón. En general, se cree poder e.^cplicar con e!pensamiento lo que se escrzbe. Todo esto
^,^,
es rel^rlrr^o.
El individuo, a través de esa subjetividad, toma conciencia de su propia diferencia con los
demás y de que no hay verdades absolutas. Hauser dice además que sólo a partir de la revo-
lución y el Romanticismo comenzó la naturaleza del hombre y de la sociedad a ser sentida
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como esencialmente evolucionista y dinámica. La idea de que nosotros y nuestra cultura
estamos en un eterno fluir y en una lucha interminable, la idea de que nuestra vida espiritu-
al es un proceso y tiene un carácter vital transitorio, es un descubrimiento del Romanticismo
y representa su contribución más importante a la filosofia del presente.^'
El arte del. XX está lleno de representaciones que reflejan esta identidad en perpetuo flujo
(Giuseppe Penone, La mía alte^^a, la lunghe^a delle mie braccia, il mio .rpe.r.rore in un ru.rce11o, 1968).
Esta obra es una autorrepresentación relacionada con la idea de identidad en perpetuo cam-
bio; tomando sólo las medidas generales de su cuerpo, su persona queda representada a
través de una caja incrustada en el río y el agua que la cubre está en continuo movimiento.
No es una representación tradicional de autorretrato, ni nos atrevemos a llamarla autorre-
trato, sino más bien autorrepresentación y sin embargo está mucho más en consonancia con
la idea de identidad que tenemos hoy en día que un autorretrato convencional, que simple-
mente intente captar la semejanza externa. La representación de Penone es un estar con-
sciente de la fluidez de la personalidad.
La noción de una identidad en perpetuo cambio no es lo mismo que la de un Yo múltiple al
que se alude tan constantemente en las teorías posmodernas y en el arte contemporáneo,
aunque provenga de las mismas fuentes de la identidad romántica. La idea de un Yo múltiple
tiene que ver con el concepto psicoanalitico de un alma escindida o esquizofrénica (Eleanor
Antin, F.1 rey de la Playa Solana, 1979) o con la noción de identidad como una adopción de
papeles o disfraces falsos, más en consonancia con la mascarada, tan en boga en los autor-
retratos de muchos artistas contemporáneos, como Cindy Sherman ó Yashumasa
Morimura. En este sentido el individuo no se ve con una identidad que fluye, sino atrapada
dentro de unos roles o máscaras que lo ocultan.
Hay autorretratos vanguardistas como el de Marcel Duchamp, (Marcel Duchamp autour d úne
table , 1917) ó el de Boccioni, (Io - Noi - Boccioni, 1907-10), que ya muestran la simultaineidad
de un Yo multiplicado.
Ilustración 58. Boccioni
simultanea su propia imagen
representando un sujeto
multiplicado; el Yo es un
Nosotros a1 mismo tiempo.
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F.gocentrismo
El egocentrismo es otro de los rasgos que el arte moderno ha absorbido del Romanticismo
y que directa o indirectamente tiene que ver con la autorrepresentación,
F.fectivamente, no hay producto del arte moderno, no hay impulso emoczonal, no hay impresión o di.+-posi-
ción de ánimo del hombre moderno, que no deba su sutile^a y su variedad a la sensibilidad nerviosa que
tiene su origen en el Romanticzsmo. Y esta actitud subjetiva y egocéntrica se ha vuelto para nosotros tan
obvia, tan indi.+pensable, ^ue no podemos ni siquiera reproducir una asoczaczón abstracta de ideas sin hablar
^,_
de nuestros sentimientos.
El artista romántico egocéntrico y desilusionado se repliega en su interior. Desde la
Revolución burguesa el artista había perdido apoyos externos; dependía de sí mismo, tenía
que buscar puntos de apoyo dentro de sí y se convirtió en un objeto infinitamente intere-
sante para sí mismo. Sustituyó la experiencia del mundo por la autoexperiencia y finalmente
sintió que la actividad espiritual, la corriente de pensamientos y sentimientos y el paso de un
estado anímico a otro eran más reales que la realidad exterior. Consideraba el mundo sim-
plemente como materia prima y sustrato de la propia experiencia y lo utilizaba como pre-
texto para hablar de sí mismo.^i
Esa importancia de lo espiritual, a lo cual apelaba Hegel en sus opiniones sobre lo que se
debe representar en un retrato, hace que en el artista adquiera más importancia el aspecto
interior; todo se conoce a partir de nuestro propio proceso dialéctico interno, y es lo que
hace que el artista adopte esa actitud egocéntrica en el arte. Hauser también habla de este
subjetivismo ostentoso como una actitud que está íntimamente relacionada con el sen-
timiento escindido del yo. Con la circunstancia de que surge esta ampliación de lo espiritu-
al, cuando el individuo es libre en cuanto a su situación histórica y depende sólo de sí
mismo, pero al mismo tiempo se siente solo y amenazado.
En parte, este rasgo egocéntrico, eso de que mi obra parte de mí mismo y es la expresión
de mis sentimientos y de mi forma de ver el mundo, hace otra vez que nos planteemos si
no es entonces todo el arte moderno una especie de autorretrato generalizado; es esa dis-
posición a la autorreferencia en el arte moderno, incluso en las vanguardias; esos cuadros
abstractos que hablan de las sensaciones y sentimientos que produce un color, una textura.
Hay una doble autorreferencia en el arte moderno. A1 centrar la atención en la espirituali-
dad antes que en una imitación de la naturaleza, el artista se vuelve hacia su propio interior,
expresa con los códigos de la pintura, en cada gesto, su propio ser. La otra autorreferencia
es la interiorización de la idea del arte por el arte, que comienza después de la Revolución.
El artista se vuelve hacia sí mismo, ya no intenta adoctrinar a nadie, ni moralizar; pinta para
complacerse a sí mismo, asumiendo incluso la falta de comprensión por parte del público.
De hecho, en muchas representaciones contemporáneas, la primera reacción del espectador,
es preguntarse si aquello es arte (F.lgran vidrio, de Marcel Duchamp,1915-23) o si esto será
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un autorretrato, como los que muestran sólo un objeto con el que se identifica el artista.
Las obras autobiográficas y las performances, en cuanto a que la acción del artista es el
objeto artístico, derivan en alguna medida de esa actitud egocéntrica que comparten los
autorretratos que toman del narcisismo el aspecto «convencido» de sí mismo.
También en esa dinámica de confesión, los héroes de Byron son personajes exhibicionistas
que muestran públicamente sus heridas, masoquistas que se cargan de culpa y de verg ŭen-
za, flagelantes que se atormentan con autoacusaciones y angustias de conciencia y recono-
cen sus acciones buenas y malas con el mismo orgullo intelectual.ó4
El héroe de Byron es un sucesor tardío del caballero andante, dominando toda la literatu-
ra del siglo XIX y encuentra su degeneración todavía en las peliculas de criminales y pis-
toleros de nuestros días. Lo novedoso de los rasgos del héroe de Byron es lo narcisista y lo
dcmoniaco.`"
El héroe romántico que Byron introduce en la literatura es un hombre misterioso; en su pasado hay un
secreto, un terrible pecado (...^. Camina por el secreto de su pasado como vestido de ropas regias: solitario,
silencioso e inaccesible. De él brotan perdición y destrucción. Es desconsiderado consigo mismo y de.rpiadado
con los demás. No conoce perdón y no pide gracia ni a Dios ni a los hombre,r.^
En peliculas norteamericanas de los últimos años se sigue viendo a este héroe, encarnado
en actores como Clint Eastwood en Sin perdón. En las autorrepresentaciones podría
aludirse a Otto Dix, en Autorretrato con modelo desnuda, jugando con esa imagen narcisista e
impertérrita y lo demoníaco que transmite al mismo tiempo.
Ilusionismo
Hauser también alude constantemente a la falta de realidad en el espíritu del hombre mod-
erno; más concretamente hacia principios del s. XIX, el irrealismo del Romanticismo rep-
resentaba un problema general de la época y todos los pensadores importantes del siglo
reconocían en la falta de sentido para la realidad el azote de la cultura moderna.^' Esta visión
ilusionada de la realidad hace que el artista moderno y también muchas artistas contem-
poráneas representen la identidad como lo que les gustaría ser, en vez de lo que en realidad
son.
La visión ilusionada de la realidad no es sólo una característica exclusivamente moderna,
ya que se ha dado sobre todo en los momentos en que una cultura se siente amenazada. Esa
ilusión es la fuga de una realidad hostil, igual que, en la vida de una persona, se pasan eta-
pas en las que el sujeto se abandona a ensoñaciones y suele coincidir con realidades ame-
nazadoras. El Romanticismo tiene sus raíces en el tormento del mundo y así se encontrará
un pueblo tanto más romántico y elegíaco cuanto más aciagas sean sus condiciones.^a
Inmediatamente después de la Revolución, el individuo o por lo menos los intelectuales,
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se sienten desilusionados politicamente; son conscientes de que la implantación de la
Restauración (1815) supone el fin de los ideales ilustrados de libertad e igualdad. La
Revolución fue prioritaria para los burgueses, que una vez obtuvieron sus reformas, que
favorecían su poder social y económico, se olvidaron de una verdadera igualdad social entre
todas las clases. Por lo tanto el individuo no alcanzó una plena libertad. El burgués empieza
a ser visto como un avaricioso, un mezquino y un hipócrita; y el artista, como pobre, hon-
rado y sincero.`'^
F_,1 liberalismo económico es algo que influye en la manera en la que el individuo va a sen-
tir su propia identidad.
Hegel adopta parcialmente lo esencial del credo liberal. Sin embargo, no se detiene ahí. Mediante el tra-
bajo, el hombre escapa a la rtaturale^a, ya gue actúa sobre ella. Pero Hegel observa cómo la división de! tra-
bajo produce un trabajo parcelario y mecani^ado: el trabajo del hombre se hace abstracto, las operaczones se
,^
hacen formales, y el hombre sufre así la esclavitud de un trabajo que lo des-espirituali^a.
Este individuo pesimista está en conflicto entre lo estático y lo dinámico, sin poder tomar
una elección, proyectado en el pasado y hacia el futuro. Los choques entre el Yo y el mundo,
el instinto y la razón, el pasado y el presente, para el romántico no están contrapuestos
dialécticamente, no son alternativas morales que haya que elegir, son posibilidades que se
intentan realizar a un mismo tiempo.
Después de la Revolución ningún pueblo de Europa (o al menos la intelectualidad de
ningún pueblo) se sintió ya cómodo y seguro en su propio país. El sentimiento de carencia
de patria y de soledad se convierte en la experiencia definitiva de la nueva generación y toda
su concepción del mundo dependía de ello. Este sentimiento asumió innumerables formas
y encontró expresión en una serie de vías de evasión de las que la vuelta al pasado fue sólo
la más característica. La fuga a la utopía y los cuentos, a lo inconsciente y a lo fantástico, a
lo lúgubre y a lo secreto, a la niñez y a la naturaleza, al sueño y a la locura, eran meras for-
mas encubiertas y más o menos sublimadas del mismo sentimiento, del mismo anhelo de
irresponsabilidad e impasibilidad. El artista clásico se sintió señor de la realidad; había con-
sentido ser dominado por otros porque él se dominaba a sí mismo y creía que la vida podía
Ilustración 59. Judy Chicago,
ensayando formas "positivas"
de mostrar el poder femenino.
Presentándolo como algo
orgánico, misterioso y agresivo.
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ser gobernada. El Romántico no reconocía ningún vínculo externo, era incapaz de obligarse
a sí mismo y se sentía expuesto e indefenso ante la prepotente realidad; de aquí su despre-
cio y su deificación simultáneos hacia ella. "
Aunque sobre todo Hauser se está refiriendo aquí a la literatura podemos extrapolarlo al
arte en general: él advierte que la nostalgia y el dolor por lo lejano son los sentimientos por
los que los románticos son desgarrados en todas direcciones.72 En las reflexiones de los
románticos se habla del caminar sin meta ni fin y de la flor azul que es inaccesible y tiene
que seguir siéndolo o de la soledad que se busca y se evita.
Además centra su atención en un aserto de estilo romántico apuntado por Novalis, el
mostrarse ajeno de manera atractiva, el arte de alejar un objeto y, sin embargo, hacerlo cono-
cido y atractivo; todo se vuelve romántico en la lejanía, todo puede ser romántico si se capta
en lo ordinario un aspecto misterioso. Es lo mismo que se ve en las pinturas negras de Goya,
donde los personajes y las facciones están deformados, donde todo aparece bañado de una
luz oscura y misteriosa que lo envuelve, que no nos deja observar nada bajo una mirada níti-
da. Es la misma visión romántica y mágica que expone Judy Chicago, con sus flores metá-
foras de la vagina, en las que ella advierte en un determinado momento que, en su intento
por representar una vagina en sentido positivo, llena de poder, (imágenes a las que se ha alu-
dido con el nombre de central-core imagery y que también están presentes en su obra más
conocida The Dinner Party, 1979), se queda extrañada por las imágenes resultantes, que le
producen a la vez cierta sensación de miedo. Presentan una visión misteriosa de la vagina,
tratando de mitificar los órganos reproductores de la mujer.73 No es el mismo recurso for-
mal que utiliza Goya en sus pinturas negras. Aquí la lejanía se consigue aislando el objeto y
presentándolo de manera que no se sabe bien lo que es, como una forma esencial tipo min-
imalista. Otras imágenes en las que se utiliza este recurso formal son las de Friedrich, en EI
c•aminante fiente al mar de niebla, 1818, el paisaje permanece en el abismo, imperceptible, mági-
co, incomprensible.
Según Hauser, esta romantización significa ante todo simplificar y unificar la vida, liberar-
la de la torturante dialéctica de toda esencia histórica, excluir de ella todas las contradic-
ciones insolubles y mitigar las oposiciones racionales que se enfrentan a los sueños ilusos y
a las fantasías románticas. Toda obra de arte es una visión ensoñada y una leyenda de la real-
idad, todo arte coloca una utopía en el lugar de la existencia real, pero en el Romanticismo
el carácter utópico del arte se expresa de manera más pura e inquebrantable que en parte
alguna.'°
El concepto de la «ironía romántica» se basa, fundamentalmente, en su idea de que el arte
no es otra cosa que autosugestión e ilusión y de que nosotros somos siempre conscientes
de lo ficticio de sus representaciones. La definición del arte como «autoengaño consciente»,
la «conciencia» y el «carácter deliberado» de esta actitud eran ya un rasgo del racionalismo
clasicista, que el Romanticismo abandona con el tiempo, sustituyéndolo por la ilusión incon-
sciente, por la anestesia y la embriaguez de los sentidos, por la renuncia a la crítica y a la
ironía." El rasgo anestésico Hauser lo ve también en las gentes que salen del cine o de la
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televisión en los tiempos actuales. Sin embargo las representaciones del clasicismo tienen
siempre el carácter de un ejemplo instructivo; no se reacciona ante él con lágrimas, éxtasis,
anestesias ni desmayos, sino con reflexiones, consideraciones y una comprensión más pro-
funda de los hombres y su destino.'^
F.1 estado angustioso que rodea al indi^riduo moderno, toda esa sensación de vací^ }' de
impotencia con que observa la realidad, lo invade a su vez de un sentimiento dividido, un
sujeto quebrantado por dos polos opuestos, pues sus proyectos ilusorios se dirigen hacia el
pasado o el futuro, hacia mundos lejanos... F,1 hombre moderno se empeña en estar siem-
pre en el sitio más lejos de donde está. Si las formas de autorrepresentación narcisistas son
las representaciones del yo egocéntrico, esas visiones funestas y masoquistas, más acordes
con un sujeto disgregado, son la otra cara de la moneda: el ser suicidado y frustrado ante
una idealización. La visión distorsionada de la realidad, e inclus^ enfermiza, síntoma de la
sociedad esquizofrénica en la cual vivimos, ha tenido detractores a lo larg^ de las van-
guardias que intentan dar un sentido más realista o más dialéctico del mundo. Para 1-f auser,
un hombre realista es el que sabe cuándo está luchando por sus propios intereses y cuándo
está haciendo concesiones a los demás y un hombre dialéctico es el que tiene conciencia de
que la situación histórica, en un momento dado, está formada por un complejo de motivos
y tareas que son irreductibles. Por el contrario un romántico, al ilusionarse, en cierta man-
era se está alienando.
I^esde el punto de vista de la psicología moderna, Flauser considera el Romanticismo, en
esencia, enfermizo,
Si el Romanticismo, en jec•to, ve solamente uno de los lados de una .rituación com^l ja de tensiones y con-
jlictos, si liene en cuenta sólo un jactor de la dt'aléctica histórzcay lo hi^iertro^  jia a e.xpensas de los otro.r, fac-
tores, si,. finalmente, sem jante unilateralidad, sem jante reacción exagerada y supercom^ien,rada delata una
jalta de equilibrio e.rpiritual, el Romanticismo puede .rer calificado con ra^órz de «enfermiZa^. Pue.s l j^or qué
se han de e^a^erar_y deformar las cosas si uno no se siente inquieto y desaZonado por ellasi' «I.as cosasy
la.c acciones .ron lo que _ron, y.ru.r consecuencias .rerán las que tengan que ser; Z^or gué entonces hemos de
desear ser en^añados?».
Fsos sentimientos se ven en cuadros como el de La barca de llante (F. Delacroix, 1822). F.1
espíritu que se respira en él es de una identidad superviviente o moribunda, más que victo-
riosa. Ya no se expresan unas convicciones ideológicas, el espacio de la acción cambia por
completo, ya no son las estancias finas y relajadas, con sus líneas arquitectónicas clásicas,
todo dentro de unas horizontales y verticales estabilizadoras; ahora el fondo en el que se
sitúa a los personajes es un paisaje tormentoso, presagiando peligros que se avecinan; los
cuerpos se retuercen, se arrugan, luchando por sobrevivir. I,a imagen de Delacroix es el
infierno y, como tal, los seres allí representados son malos e inhumanos, luchan unos con
otros por salvar su propia vida. Estos hombres no son dueños de su vida. El destino es el
que decide. También se recupera el paisaje como un elemento expresivo del estado de
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Ilustración 60. h. Alenza.
Sátira del suicidio romántico,
expresivo ejemplo del enfermi-
zo espíritu romántico.
romántico nos lo ofrece un romántico tardío español, Leonardo nlenza, en su Sátira del.rui-
cidio romántico, de 1837.
F.n nada se refleja el desgarramiento del alma romántica tan directa y expresivamente
como en la figura de «el otro yo», que está siempre presente. El origen de esta imagen con-
vertida en idea obsesiva es inequívoco: es el impulso irresistible a la introspección, la auto-
observación maniática y la necesidad de considerarse a sí mismo constantemente como un
desconocido, un extraño, un forastero incómodo.'R
F.stos rasgos también son sentimientos de alienación pues comportan la cosificación de
uno mismo.
E-fauser interpreta que la idea del «otro yo» es también un intento de fuga y expresa la inca-
pacidad del romanticismo para contentarse con su propia situación histórica y social. El
romántico se arroja de cabeza en el autodesdoblamiento como se arroja en todo lo oscuro
y ambi^uo, en el caos y en el éxtasis, en lo demoniaco y en lo dionisiaco, y busca en ello sim-
plemente un refugio contra la realidad, que es incapaz de dominar por medios racionales.
F.n su fuga de la realidad encuentra lo inconsciente, lo oculto a la razón, la fuente de sus
sueños ilusos y de las soluciones irracionales para sus problemas. Descubre que en su pecho
habitan dos almas, que ]leva consigo su demonio y su juez; en suma, descubre los elemen-
tos básicos del psicoanálisis.'°
También la enfermedad es una fuga del dominio racional de los problemas de la vida y el
estar enfermo es también un pretexto para sustraerse a los deberes de la ^^ida diaria. Si se
ánimo. Las arquitecturas clásicas se representan
como ruinas. En fin, se resalta la pequeñez del hom-
bre, su vulnerabilidad, como en F_l monje frerzte al mar
o La Galra de la medusa.
I,a melancolía con final suicida, propia de un alma
desgarrada, es una de las constantes dentro del
espíritu romántico. I,a existencia se vuelve absurda,
se siente un infinito y exaltado deseo de amor, de
sociedad, un anhelo eterno de abarcarlo todo y ser
abarcado por todo; pero se sabe que este anhelo es
irrealizable y que el alma sigue insaúsfecha, aunque
se pudiesen realizar todos sus deseos. ^lo hay nada
que merezca ser deseado y todo afán y toda lucha es
inútil; lo único sensato es el suicidio. Y la separación
absoluta del mundo interior y el exterior, de la poesía
y de la prosa de la vida, la soledad, el desprecio del
mundo y la misantropía, la existencia irreal, abstrac-
ta y desesperadamente egoísta que guían la natu-
raleza romántica del nuevo siglo, son ya suicidio. Un
cuadro que expresa bien ese espíritu enfermizo del
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afirma que los románticos estaban enfermos, no se dice mucho; pero la afirmación de que
la filosofia de la enfermedad representó un elemento esencial de su concepción del mundo
declara algo más.BO
El extrañamiento y la contemplación de uno mismo como un extraño, lo otro, el objeto
en vez del sujeto, puede llevar a una postura radicalmente esquizofrénica, cuando la identi-
dad se siente constantemente como una sucesión de máscaras o roles ficticios. Es lo que se
muestra en artistas como Cindy Sherman (Untitled Film Still, 1979), que basan toda su obra
en el estarse moviendo por diferentes máscaras o disfraces.81
Critica.r al e.rpíritu romántico
Dentro del contexto del arte feminista hay una obra de Jenny Holzer, de la cual podemos
partir para seguir exponiendo algunas críticas al Romanticismo de artistas vanguardistas y
contemporáneos. Aún así, se ve cómo hacer una crítica general a un estilo concreto estaría
fuera de lugar; sí se puede hacer, por el contrario, a la utilización que se haga del
Romanticismo. Por ejemplo en la obra de J. Holzer se afirma: El I^omantici.rmo e.r una lacra de
la .rociedad...
Muchas de las autorrepresentaciones actuales femeninas se muestran con las característi-
cas plásticas propias del Romanticismo, imágenes idealizadas, en donde sólo aparece un
objeto o una persona, reflejando una identidad solitaria y una sensación agradable y placen-
tera o, por el contrario, se presenta una identidad no atrapada por algo en especial, pero atra-
pada.
Si hemos señalado del talante narcisista su vertiente más convencida como representación
del sujeto, para los autorretratos que se acercan más al ,rujeto di.rgregado hemos resaltado el
aspecto victimizado al tratar su imagen y su contexto. El rasgo de Ilu.rión que se desarrolla
en el Romanticismo tiene tanto de elementos narcisistas como victimistas.
^A qué se refería G. Grosz al decir que los que están en el poder disfrazan sus verdaderas
intenciones inhumanas presentándolas de una manera romántica? La pregunta forma parte
de un texto denunciando el borreguismo de las masas, a las que se les han creado unas
necesidades totalmente materialistas y se les ha inculcado el consumismo, a base de hacer-
les creer que su felicidad depende de un coche último modelo, una gran devoción al traba-
jo, un cuerpo sano y una mujer despampanante.H2
Lo que se vive hoy es que los que ostentan el poder, las grandes empresas, difunden por
los medios de comunicación de masas ideales románticos, enfatizando aspectos románticos
en los productos o las ideas que nos quieren vender o resaltando el aspecto romántico de
un peligro que se escapa a nuestro control para vendernos el producto que nos va a hacer
controlar ese peligro. Así nos convencen de la necesidad de una guerra o de la necesidad de
militarizarnos o de liberalizar nuestra economía o de untarnos metódicamente una crema,
haciéndonos perder el norte, para que no luchemos ni nos cuestionemos las causas reales
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de los problemas. Por lo tanto, el romanticismo en sí no sería una lacra social que hubiera
que eliminar, sino la utilización que se hace de él para presentarnos un simulacro, que ocul-
ta la realidad enajenada del individuo moderno.
Esta crítica politica formal se puede observar bien en el ejemplo plástico de dos visiones
sobre la ciudad. La de Grosz (La metrripoli.c, Panorama de lagran czudad, 191^ y la de Boccioni
(L.a mañana, 1909). En la imagen que ofrece Boccioni se expone una visión romántica de la
ciudad en armoniosa relación con el campo. El primer plano que se presenta es el de un
prado verde y la ciudad está a lo lejos, como unas ruinas romanas, la metrópolis por con-
quistar, virginal y exótica lo mismo que en el cuadro de El caminante frente al mar de nube.r de
G. Friedrich, los colores son delicados, las líneas expresan serenidad. Hay otra visión román-
tica expresada por Medler pero en el sentido contrario; la identidad del individuo en relación
con la ciudad es una identidad aterrorizada, se le ve en un primer plano con un rostro des-
encajado por el terror y al fondo la ciudad con enormes chimeneas que invaden el cielo de
unas nubes negras y espantosas. Estas dos visiones son románticas, al centrarse la primera
en el sentimiento bucólico de la realidad y la segunda en el sentimiento nefasto de un des-
tino incontrolable. Ahora bien, el ejemplo de la visión que expresa Grosz sobre la ciudad
servirá como exponente de una realidad un poco más objetiva; sigue siendo romántica en el
sentido de que presenta a hombres deformados, con cabezas cadavéricas, teñidos de colores
enfermizos, hombres que sostienen puros o periódicos o bastones, bien chaqueteados, hom-
bres que se agarran a las farolas extenuados. Lo que se presenta como una amenaza peli-
grosa son otros poderes, la máquina social que convierte al hombre también en una máquina
al servicio del poder, los hoteles que se levantan victoriosos y maqueados con colores que
recuerdan los del oro. Lo demás es todo caótico y sucio y la identidad individual lo sufre,
pero participando como cerdos enjaulados.
Hemos analizado diferentes estrategias románticas de presentar una realidad: <da ciudad»
en relación con el «individuo», las cuales dan una visión funesta o idilica de esa realidad. Lo
mismo sucede en la iconografia femenina en donde la representación del sujeto femenino
ha tendido a mostrarse bajo estas fórmulas románticas (Claude Cahun, Paula Modershon
Becker), cuya adopción forma parte del bagaje cultural que el artista necesita simbolizar o
sublimar. Aunque desde la crítica feminista se ha intentado resaltar el hecho de que a través
de estas representaciones no se subvierte el sistema dicotómico de lo femenino y lo mas-
culino.
Si lo que importa es la utilización que se haga del romanticismo, las imágenes románticas
no son criticables en sí mismas y nos dan visiones diferentes para entender la identidad rela-
cionándola con la realidad del momento, los coches, las ciudades, la electricidad. Además
creemos que es compromiso del artista comprender cual es la ideología que se refuerza al
untilizar un tipo de iconografia u otro y en qué forma. El arte feminista lucha por un
tratamiento de la imagen de la mujer que se adecúe a la realidad de la mujer como sujeto, y
que se sepan formular formal y plásticamente los valores sociales y culturales que entran en
conflicto.
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Una muestra desde el punto de vista político y semiótico, que después ha tenido reper-
cusión en algunas obras de arte feminista, es la campaña contra los malos tratos de las
mujeres por iniciativa oficial. F,stas campañas influyen en la práctica artística de algunas
mujeres que en el fondo exponen una visión bastante parecida a la oficial de las causas de
este problema. Los medios oficiales de información presentan el conflicto por medio de la
psicolo^ización determinista de los que están inmersos en el mismo, presentándolos como
tipos de personalidad; éste es un tipo agresivo y ésta es la víctima. ^lo se profundi^a en las
ideologías que están en juego.
l,a ilusión es una de las constantes en el mundo del arte y de la cultura, en estos últimos
años. I,os avances tecnoló^icos han llegado hasta la creación de lo que se llama la rea]idad
virtual. F.n este sentido estamos viviendo constantemente un narcisismo soterrado, pues la
realidad que se nos presenta la vivimos cada vez más de manera virtual, como una ilusión.
F.l otro no es una realidad, es un reflejo parecido a nosotros, que como en el mito no se
puede apresar. Los medios de comunicación y las instituciones nos devuelven una realidad
totalmente idealizada y embellecida. Nuestros gobernantes se han convertido en los más
feministas de todos; nuestros rectores de universidad en los más críticos contra el sistema;
los patrones en los más comprensivos y los más liberales con sus obreros. Los cánones de
belleza están totalmente concretizados en cuerpo esbelto, sano y deportivo. Y cuando no
nos convierten en meros consumidores, se nos dan películas o folletines románticos de
poquísima calidad, que nos hacen permanecer en un estado de exaltación permanente del
sentimentalismo; y nos da la sensación de estar vivos sólo cuando vemos cómo unos actores
se emocionan más y viven más intensamente que nosotros. Nosotros nos proyectamos en
ellos y acabamos prefiriendo la ilusión que nos presentan, más intensa que nuestra propia
realidad. Com^ en el mito de la caverna, nos c^nvertimos en sujetos que vivimos en una
ilusión permanente, creyéndonos que lo yue vemos es la realidad.
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Ilustración 61. t\utorretrato de Sonia llelaunay, 1916.
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La identidad en el impresionismo y en el naturalismo
F.1 naturalismo no se busca en la representación de la realidad de la naturaleza sino en la
representación de la vida social; los artistas quieren expresar sus novedades y peculiaridades.
I,a revolución industrial comenzó en Inglaterra, donde se van a dar las protestas más rui-
dosas y apasionadas. I,a libertad económica tenía una raíz histórica comím con el liberalis-
mo político y ambas posturas derivan de las conquistas de la Ilustración. F,l abandono de la
ra^ón y de las ideas liberales había de conducir en la época, por buena que fuera la inten-
ción primitiva, a una minoría de edad intelectual, a una intuición incontrolable. F.n
Occidente, tanto los poderosos de la política como el hombre corriente y práctico vuelven
a mirar hacia los principios del racionalismo y el naturalismo."' F.1 individuo artista se debate
dialécticamente entre el racionalismo y el irracionalismo, aspectos del Romanticismo yue
son revisad^s por la mirada crítica de estos artistas.
Fa racionalismo económico, que va de la mano c•on la indu.rtriali^ación j^ro^re,riva y la zrictnria total del
ca^itali.rmo, el pro^re.ro tanto de !as ciencia.r hi.rtórzcas como de la.r exacta.r, el czent fi.cmo general del ^en
.ramiento, li^ado a e.rte progre.ro, la experzencia reiterada de una revolución reiterada y el reali.rmo político
que trajo como c•onsecuencia: todo e.rto prepara la^ran lucha contra el Komanticz.rmo, !a cual llena la hi.rto-
ria de lo.r cien año,r .ri^utente.r. I.a j^reparación y la iniciación de e.rta lucha .ron una contrihución mú.r de la
^1
^erteración de 1830 a los jundamentos del riAlo XIX.
],a burguesía del s. YIY todavía se ve a sí misma como clase ascendente y tiene un espíritu
de ofensiva. Se hace cada vez más intolerante y menos liberal y convierte sus más graves
deficiencias, su estrechez de miras, su racionalismo superficial y su afán de lucro disfrazado
de idealismo, en bases de su ideología. Todo idealismo se vuelve para ella sospechoso; todo
alejamiento del mundo le parece ridículo; se irrita contra toda intransigencia y todo radical-
ismo, persigue y suprime toda oposición al espíritu medio justo y tiende al disimulo de los
anta^onismos. Esta actitud contraria a todo radicalismo, mediante una mentalidad aparente-
mente racional, es como lo que se ve hoy en los telediarios que presentan la conflictiva real-
idad en un tono neutral y racional. Desde la perspectiva socioló^ica de Fíauser, una de las
tendencias básicas del capitalismo moderno es la fuerte objetualización, es decir, la
aspiración a desligar el aparato de una empresa económica de toda influencia directamente
humana, esto es, de toda consideración de circunstancias personales. l,a empresa se con-
vierte en un organismo independiente que persigue sus propios objetivos y que se rige por
las leyes de una lógica propia; es un tirano que convierte en esclavos a todos cuantos
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adquieren contacto con él. A nosotros lo que nos interesa destacar de estas observaciones
es la constatación de que, tras una apariencia o un lenguaje racional y objetivo, se pueden
encubrir acciones de talante deshumanizado por completo, que atentan contra la personal-
idad de los individuos.
El arte naturalista y social intenta evidenciar esta realidad, pero ^cómo se representa esa
realidad?, ^qué tendencias representacionales tendrá con el arte feminista, inmerso como
está en unos intereses comunes, por destapar una realidad engañosa?. I-Iay aspectos del
Komanticismo que se ven en los mismos artistas representantes del naturalismo; por ejem-
plo, Hauser habla de F,mile "l.ola pero ese análisis se puede extender a pintores que también
utilizan este tipo de representación de la identidad, como George Grosz. La ciudad, la
máquina, el alcohol, la prostitución, la tienda, los mercados, la bolsa, el teatro, etc., son la
más exacta visión de un sistematizador romántico que, en lugar de fenómenos individuales
concretos, ve por todas partes alegorías.
La lileratura naturali.rta, ape.rar de .ru materiali.rmo radical, e inclu.ro con frecuencia^reci.ramente a cau.ra
de e.rte materiali.rmo, ofrece una pintura de la .roczedad rabio.ramente fántá.rtica. Fl racianali.rmo y el prag-
mati.rmo burgué.r, ^or el contrario tienden a una ima^en del mundo eguilibrada, armónica y pacífica. Por
temas «ideale.r» entiende la burgue.ría aguéllo.r gue tienen una influencza tranguili^adora, calmante y nar-
cótica. La mi.rión gue ella a.rigna a la literatura e.r la de reconciliar a lo.r infelice.ry descontento.r con la vida,
encubrirle.r la realidad y hacerle.r creer gue e.r ina.requible aguella e^z;rtencia de la ^ue no partícipan ni pueden
participar. El objelo gue perri^ue e.r la alucinaczón y no la ilu.rtraczán del lector. S
F.s la realidad que aparece reflejada en el cine hollywoodiense de nuestros días: proclama
y exalta las normas de la moral cristiana, del conservadurismo político y del conformismo
social; lucha contra el peligro de las pasiones inmensas y caóticas, la desesperación feroz y
la resistencia pasiva.
Pensamos que es importante observar cierto aspecto ilusorio que se nos presenta hoy
desde los medios de comunicación y que está bastante relacionado con el avance de la
sociedad capitalista; es identificar el progreso de la mujer en la conquista de sus derechos
con la plena integración de la mujer a la vida mercanril; la mujer empieza a ser considerada
como un ser productivo y consumidor, por lo tanto entra a formar parte del mismo con-
flicto y engaño capitalista, que nos ofrece esa realidad como una conquista ideológica justa,
pero que sólo esconde los intereses lucrativos de una clase. Las representaciones de las
Tk .^. ^^ [lustración 62. En estas dos
^^^ ^ inturas se muestran las
^ %^^^`^ ^ p ,= ^ . -
emociones e impresiones de
Boccioni en las dos actitudes
opuestas, Los que se quedan
y Los que se van.
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mujeres artistas que pretenden un cambio social, que denuncian un estado desfavorable para
la mujer, son un campo extensísimo y muy variado, que intentaremos describir en un próx-
imo capítulo, pero, como movimiento social y politico dentro del arte, es importante
empezar a encuadrarlo dentro de las primeras manifestaciones representacionales que en el
fondo intentan lo mismo, sugerir otro tipo de realidad.
Como decíamos, se pretende mitigar una desigualdad social todavía existente, con un
jubiloso afán victorioso de que la mujer se ha incorporado plenamente al mundo laboral
igual que el hombre, pero lo que se presenta como un avance social esconde un proceso de
des-identidad, de alienación, que la misma empresa capitalista impone. Si acceder al mundo
laboral en igualdad de condiciones significa el no ser considerado con nuestras circunstan-
cias personales, el ser esclavizado por el trabajo, entonces no hay tal avance feminista. Se
habla de conquistar el trabajo para la mujer en general, se celebra el día de la mujer traba-
jadora, pero ^cómo son esos trabajos?, ^dentro de qué estructura económica en concreto?,
^hay paridad en los salarios?.
Hegel dice que la doctrina económica burguesa de la identidad de intereses del capital y el
trabajo, de la armonía general y de la prosperidad general del pueblo como resultado de la
libre concurrencia, es una mentira condenada de modo cada vez más concluyente por los
hechos.^
Las clases dominantes utilizan el idealismo como un recurso que camufla sus verdaderas
intenciones materialistas. La burguesía está amenazada desde abajo; se imagina por ello, que
debe disfrazar sus objetivos materialistas con el ropaje del idealismo, muestra una timidez
que no sienten las clases que están luchando por su superación. Aunque paradójicamente,
en la época decimonónica del gran capitalismo y la gran burguesía, lo no romántico es la lit-
eratura amena e idealista de la burguesía. Son obras racionalistas y pragmáticas que
describen la vida de la sociedad elegante y presentan sus objetivos como el ideal supremo
de la humanidad civilizada.
El amor ya no puede ser admitido como la gran pasión violenta ni aceptado ni exaltado
como tal. El Romanticismo había siempre comprendido y perdonado el amor triunfante,
desatado y rebelde; éste estaba justificado por su misma intensidad. Para el drama burgués,
en cambio, el significado y el valor del amor están en su perseverancia, en su resistencia den-
tro de la vida matrimonial diaria.^
En contraste con el Romanticismo, el Segundo Imperio es una época de racionalismo,
reflexión y análisis; en todos los géneros domina la inteligencia crítica.
En esta época los burgueses se valen de los medios más populares para utilizarlos como
propaganda de sus valores morales, como en el teatro y la opereta. Dentro del sistema de
laisseZ faire, laisseZpasser, liberalismo económico, social y moral, un mundo en el que se puede
hacer lo que se quiera mientras no se cuestione el sistema mismo, aparecen propuestas que
aparentemente hacen una parodia de la realidad o utilizan una autocrítica, pero se toleran de
buen grado porque no atentan contra el sistema. La opereta, según Hauser, desmoralizaba
al pueblo, no porque se mofaba de todo lo venerable, no porque sus escarnios de la
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Antigŭedad, de la tragedia clásica, de la ópera romántica, fueran simplemente críticas dis-
frazadas de la realidad, sino porque quebrantaba la fe en la autoridad, sin negarla en princi-
pio."A
La consigna del arte por el arte y lo que tiene de liberal venía bien a la burguesía posrev-
olucionaria, el romanticismo ahora se utilizaba para mantener a los artistas relegados en sus
jaulas doradas, sin participar en las cuestiones politicas y sociales. El arte por el arte, es decir,
el arte no al servicio de la sociedad sino del propio artista significó en el Romanticismo un
buen refugio, significó una actividad práctica independiente, una emancipación de los val-
ores morales e intelectuales. Hacia principios del s. XIX la burguesía ya no busca en los artis-
tas unos aliados; entonces se apropia de 1'art pour 1'art, utilizado para que los artistas no se
dediquen a juzgar las acciones politicas.
Por lo tanto, la consigna del arte por el arte pasa varias crisis; se encuentra en conflicto con
el idealismo de los clasicistas y con el utilitarismo, tanto del arte «sociab> como del «bur-
gués».`^
Hauser rompe una lanza a favor de una realidad siempre presente en las mejores obras de
arte:
Pero esta ilusión no es en modo alguno el contenido total del arte, y con frecuencia no tiene siguiera par-
ticipación en el efecto que produce. Lasgrandes obras de arte renuncian al ilusionismo engañoso de un mundo
estético cerrado en sí mismo y van más allá de sí mismas: F.stán en relación directa con los problemas uitales
de su tiempo y buscan siempre una re.^puesta a estas preguntas.• ^cómo se puede hallar un sentido a la vida
^^
humana? ^Cóma podemos nosotros participar de ese sentido?.
En este periodo los artistas optan por el naturalismo, no porque de antemano se considere
que una representación naturalista es más artística que una idealizada, sino porque se des-
cubre en ella una tendencia a la realidad que se quisiera acentuar.91
De la novela desilusionada del Romanticismo se pasa a una novela desesperanzada y res-
ignada. El héroe en la tragedia romántica todavía sale victorioso al final, aunque muera. El
héroe de la novela naturalista aparece íntimamente vencido, incluso cuando consigue sus
propósitos prácticos. En las grandes creaciones literarias del S. XIX, Stendhal, Balzac,
Flaubert, Dikens, Tolstoi, Dostoievski, reflejan la problemática social de sus existencias. El
servicio de un artista estaba en reflejar la fuerza representacional de los problemas y con-
tradicciones de la realidad social. La novela moderna es la primera en crear el remordimien-
to del héroe en conflicto con el orden social burgués excelente y en obligarle a reconocer
las costumbres y convencionalismos de la sociedad, al menos como reglas del juego.^'
También en la novela de esta época hay una atención especial al movimiento psicológico;
los sucesos exteriores se toman en consideración sólo en cuanto provocan reacciones espir-
ituales. Esta psicologización de la novela es el signo más sorprendente de la espiritualización
y la subjetivación que atraviesa la cultura de la época 93
El Romanticismo reconoce en el arte la representación más adecuada del confticto entre
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el yo y el mundo, el sueño y la vida, la poesía y la prosa, y la expresión más profunda de la
resignación, que parece la única solución del conflicto. Goethe señala la completa esterili-
dad del apartamiento romántico de la realidad; subraya que sólo se puede juzgar justamente
el mundo cuando se está íntimamente unido a él y que sólo se le puede reformar de dentro
a fuera. No disimula ni encubre en modo alguno la discrepancia entre interioridad y mundo,
pero reconoce y demuestra que el desprecio romántico del mundo es una evasión del autén-
tico problema.94 El pesimismo surge de un análisis de la sociedad que no se hace ilusiones
respecto a la solución de las cuestiones sociales. El hecho de que la vida social avance hasta
la conciencia humana es un rasgo de toda la novela del XIX. Las obras de Stendhal, Balzac,
Flaubert, Proust y Joyce... son novela social en este sentido, independientemente de otra cat-
egoría a la que puedan pertenecer. El servicio que puede hacer el artista al desarrollo social
es el representar las contradicciones y problemas de la realidad.'S
El arte perdió su espontaneidad en su lucha contra el Romanticismo y se ha convertido
ahora en una compensación en la lucha del artista contra sí mismo, contra su origen román-
tico y contra sus inclinaciones e instintos. Hasta ahora se entendía por creación un dejarse
llevar; ahora toda obra da la impresión de ser una hazaña que se logra luchando contra uno
mismo.^`
A1 leer estos análisis de Hauser se evidencia la
relación entre el estado en el que se encuentra el
artista, su neurosis personal, y las consecuencias que
pueda tener a la hora de autorrepresentarse, no
como lo que es, sino como le gustaría ser:
El análisis del Romanticismo condujo al diagnóstico de la
enfermedad de todo el siglo, al conoczmiento de la neurosis,
cuyas víctimas son incapaces de dar cuenta de sí mismas y
quisieran estar siempre en el pell jo de otro; en una palabra,
que no se ven como son sino como querrian ser. (...) I.a trans-
formación de la realidad por la conciencia humana, a la que
aludió Kant, adquirió en el curso del siglo XIX el carácter de
una alucznación tan pronto consciente como inconsciente, e hi^o
surgir intentos de exfilicación y revelacrón tales como el mate-
rialismo histórico y el psicoanálisis.97 Ilustración 63. Arnulf Rainer.
Traghran^, 1971
Pero el arte no es sólo expresión de convicciones politicas y también son curiosas las con-
sideraciones a este respecto que hace Alain, quien mantiene que el alma de las pasiones es
un juicio falso acompañado de todas las pruebas brillantes, recuerdos supuestos, previ-
siones, que el apasionado recorre ingenuamente en el insomnio o en la espera. Y ese juego
de la imaginación que crea los mayores males humanos, no es fiebre, ni convulsión reteni-
da, ni esbozo de acciones contrariadas. Lo interesante es que se pregunta sobre la utilidad
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de ese poder de evocación para los artistas, a quienes les hace escapar de la locura alucina-
toria el poder materializar de alguna manera esta imaginación. Se refiere al arte en su senti-
do terapéutico, como forma de simbolizar o sublimar los <quegos de la imaginaciórv> en prin-
cipio inmaterializables:
^^Regular lo interno de acuerdo can lo externo», (...) El orden de las cosas más pró.ximas es aún más ocul-
to, sobre todo para el e.rpectador ocioso, que no encuentra a menudo ocasión, en la vista de las cosas, más que
para reali^ar ensueños difusos, inconsistentes, gue bien pronto se pierden en un círculo de discursos mecáni-
cos. Es por esta ra^ón, a falta de una larga educaczón recibida de los poetasy los pintores, que el espectáculo
del universo llega rara ve^ a librarnas de esta agitación estéril que es la causa usual del hastío. Para esta
situación el remedio es el o rcio; 98
.Í i••)
Según Hauser el tiempo creador y productor fue descubierto por el Romanticismo; el
tiempo corruptor, socavador y aniquilador de la vida y de los hombres fue descubierto en
la lucha contra el Romanticismo:
(...) nosotros (...), na perecemos por obra de nuestras másgrandesy estremecedoras desilusiones, sino que
vamos languideciendo lentamente con nuestras esperan^as y nuestras ambiciones, es el hecho más triste de
nuestra existencia. Este languidecer paulatino, imperceptible e irresistible, esta silenczosa ruina de la vida
que ni siquieraproduce elefecto finalde lasgrandes e imponentes catástrofes, es la eacperiencia en torno a la
^
que gira (...) toda la novela moderna.
Estos rasgos emocionales, de un sujeto íntimamente frustrado, se ajustan al tipo de autor-
retrato de sujeto disgregado. Parece que la frustración es la consecuencia de una previa ideal-
ización de la realidad, una esperanza en nuestras ambiciones. Este tipo de autorretrato, suje-
to disgregado, se puede observar desde las épocas más antiguas, Laocoontey sus h^os, 50 a.C. Hay
autores como Hauser que marcan dentro de este sentimiento victimizado diferencias entre
una corriente de arte y otra dependiendo del grado de afectación, más marcado en el artista
romántico que en el posterior, que se expresa por un pesimismo triste simplemente, como
Pierre Bonnard, ^utorretrato frente al esf^ jo, 1938. La afectación romántica, extremadamente
radicalizada, se expresa más rigurosamente en nuestro tiempo por autorrepresentaciones
como las de Ra.iner. Además las que se acercan a su ser como si fuera una máscara o un dis-
fraz también las hemos incluido dentro del sujeto disgregado. La caricaturización también se
puede utilizar resaltando el aspecto humorístico de esta concepción de uno mismo.
El talante trágico está muchas veces unido al humor. Hauser, por ejemplo, hace una valo-
ración positiva del humor para afrontar los aspectos alienados que todos tenemos y como
una forma de acercarnos al sentido crítico respecto a la tragedia humana. Él distingue entre
ironía y humor; en la ironía se oculta una burla tras la seriedad aparente, mientras que el
humor es la ironía al revés y en él se oculta tras la burla algo profundamente serio. En la
época manierista, con la imagen de una vida compleja y llena de contradicciones internas,
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sólo es posible acercarse a la crítica con las fórmulas paradójicas de la tragedia y del humor.
F.1 humor y la tragedia parten de la misma mentalidad, el humor se conforma con la alien-
ación que la tragedia es incapaz de aceptar:
Tener humor si^nifica en e1 sentido corrzente de la expresión, mantener las distancia.r, tener sentido de la
proj^orción, ver las cosas en la per^pectiva exacta, es decir, considerarlas a la ve^ desde dos lados di:rtinlos,
no perder la cabeZa bajo el j^eso de los^olpe.r del destino, en caso de infortunio pensar que Dios aprzeta j^ero
no aho^a y que todo puede arreglarse todavía. Humor significa no exa^erar la im^ortancza de una mala
e^^eriencia, de una o^ jensa, de una injuria, de un daño; tener siempre ante la vista lo insignificante de las
^iequeñas inconveniencias de la vida y, aun en el caso de verdadera desdicha, saberla reduczr a.rus debidas
j^ro^orciones. t:n una j^alabra, humor si^nifica tener en cuenta en todo tanto lo bueno como lo malo, recono-
cer ,riempre lu justificaczón de los diversos puntos de vistu, decir a la ve^ .rí y no. F:! humor expresa una acti-
tud dialéctica, un punto de vista jlexible, susceptible de evolución, rectificable en todo momento. Fl humor
puede de.rcubrir los peores defectos en una persona y, sin embargo, disculparla, j^uede incluso amarla y, en
czertos casos, loarla y alabarla. ^^
F,1 humor se diferencia de la tragedia en algunos puntos aunque partan del mismo estado
alienado del individuo; con el humor se busca de la realidad su sentido más complejo, es
mostrar que la realidad no tiene un carácter unívoco, sino que es tan compleja y ambigua
como los distintos aspectos desde los que se la contempla. F.1 humor no sólo expresa una
posición con dos frentes, sino también el punto de vista del centro, del camino intermedio,
de la moderación enemiga de todo exceso. F?1 humor es sobrio, radical, nada patético, nada
sentimental, más aún, pese a entender y perdonar y amar es escéptico y crítico.
l,as visiones espasmódicas e histéricas de muchos artistas contemporáneos, o una autor-
representación como las que hacen ;^Iarina Abramovic y su compañero Olief catalizan una
visión sufrida y masoquista de la realidad hasta el extremo. F.n este caso los artistas, por
medio de una performance en la que chocan literalmente sus cuerpos Ile^ando hasta la
escenificación de una vio]encia desagradable, muestran soterradamente la idea frustrada de
una unión ideal y total.
La autorrepresentación de Frida Kahlo Unos cuanto.r piquetito.r, 1935, expresa un juicio sar-
cástico sobre su circunstancia v sus sensaciones.
Es interesante tomar en consideración los pensamientos de Lou Andreas Salomé sobre la
identificación un tanto romántica y metafísica de la esencia de la vida misma, que reside en
las mentes de las personas en la experiencia radicalizada que ^ira de un extremo a otro por
los sentimientos. F.IIa utiliza esta apreciación del narcisismo para resaltar el sentido positivo
de esta emoción, como una forma de vivir más intensamente.
Cuando el componente narczsista incide con demasiada intensidad en el ser humano, .ru excesiva confian-
^a lo lleva, a pesar del vitalismo de sus juer^as, a un desagradable choque con la realidcrd exterior; cuando,
^or el contrario. se somete muy debilitado al juiczo orientado a lo real, ni .riquiera .rus mejores_ y má.r ^elices
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éxitos son capaces de producir una alegría real. F:n consecuencza, para la persona llamada normal, la exis-
tencia se equilibra aproximadamente entre estas dos direazones que, dentro de la normalidad, contienen
,romeramente elementos sacados de lo «maníaco»y de lo «melancólico»: normalmente también se exagera el
hecho fálseado por^artida doble y, sin embar^o, se e.x^resa así más que los estados de ánimo moderados
cuando se al jan del <rodio como amon>: hasta tal punto la«vid» existe como un todo sólo en sus sobrevalo-
rrrcio^zes bacia ambos lados, en sus valoraczones absolutas, en algo que supera todo lo fragmentario, algo
^ ^„
,u^/r^^ztico: como ^^rrrlu».
Ilustración 64. /lndy Warhol, ; Iutorretrato, 1967
1 Ŝ2
cnPí-ru>,o z11
Arte posimpresionista: Los Vanguardismos.
^] arte posimpresionista es el primero en renunciar por principio a toda ilusión de reali-
dad y en expresar su visión de la vida mediante la deliberada deformación de los objetos nat-
urales. Cubismo, constructi^rismo, futurismo, expresionismo, dadŭsmo y surrealismo se
apartan todos con la misma decisión del impresionismo naturalista y afirmador de la reali-
dad.1oz
F.1 arte vanguardista es, sin embargo, anti-impresionista en otro aspecto toda^^a: es un arte
fundamentalmente «feo», que olvida las atractivas formas, tonos y colores del impresionis-
mo. l^estruye los valores pictóricos en la pintura, el sentimiento y las imágenes cuidadosas
y coherentes en la poesía, y la melodía y la tonalidad en la música. lmplica una angustiosa
huída de lo agradable y placentero, de todo lo puramente decorativo y gracioso."" I,a inten-
ción es escribir, pintar y componer con la inteligencia, no desde las emociones: Unas veces
se carga el acento sobre la pureza de la estructura, otras sobre el éxtasis de la pasión metañsi-
ca, pero hay un deseo de escapar a toda costa del complaciente esteticismo sensual de la
época impresionista. Según Hauser el arte posimpresionista es el primero en acentuar lo
^rotesco y mendaz de esta cultura; de aquí la lucha contra todos los sentimientos voluptu-
osos y hedonísricos, potenciándose más la oscuridad, depresión y carácter atormentado, en
las obras de Picasso entre otros. La aversión al sensualismo del arte anterior, el deseo de
destruir sus ilusiones, va tan lejos, que el artista ahora se niega a usar los medios de expre-
sión de aquél. "'''
La lucha sistemática contra los medios de expresión convencionales comienza en 1916 con
el dadaismo, fenómeno típico de época de guerra. F.1 dadaismo, como el surrealismo, que
está de completo acuerdo con él en este punto, supone una lucha por lograr una expresión
directa, es decir, es un movimiento esencialmente romántico contra lo establecido.
I-lay una cuestión importante que se plantea cuando lo que hay es una ]ucha con las for-
mas del lenguaje convencionales, una lucha contra la cultura misma. Flauser pone un ejem-
plo sobre esta cuestión, que desde el ámhito de la literatura se puede extrapolar al Eeminis-
mo, pues escritoras como Luce Irigaray defienden una forma esencialmente femenina de
expresarse. F.sto también se puede notar en el ámbito del arte cuando se hahla de utilizar
ciertos códigos y len^uajes, en definitiva un arte puro femenino, que se supone diferente al
tradicional, n veces el adoptar un len^uaje u otro nos delimita ya el grado de comunicación
que vamos a tener con el público. La búsqueda de un lenguaje puro y genuino a veces nos
autoexcluye de una comunicación más directa con los otros, como la que pueda ejercer un
lenguaje que utilice los códigos convencionales.
1^3
Parte II. ,^Iutorretrato e idenlidad e.rpirztual
Ilustración G5. En toda la
temática de K. Kollwitz tiene
especial importancia los temas
sociales. .^arm^da 1921.
Ilustración 6G. Richard
Gerstl, Hombre riendo (autorre-
trato), 1908.
F,n el libro de I-Iauser se distinguen dos grupos de
escritores según su relación con el lenguaje. Uno a los
que llama «destructores de la lengua», es decir, los
románticos, simbolistas y surrealistas, que quieren
destruir el lugar común, las formas convencionales }^
]os clichés ya listos y borrarlos del lenguaje por com-
pleto, refugiándose de los peligros de la lengua en la
inspiración pura, virginal y original. Y el otro grupo
serían los escritores que conocen bien que los lugares
comunes y clichés son el precio del mutuo entenderse
y que la literatura es comunicación. Él considera la acti-
tud de estos últimos como la única posible.
/1sí critica la primera opción metodológica:
«F_l método automático de escribin^ es mucho menos elástico
que el estilo vi^ilado j^or la ra^ón y la estética; (...). I^ impor-
tancia histórica del dadaismo y el surrealismo no consiste, sin
embargo, en las obras de sus representantes oficiale.r, sino en el
hecho de que estos llamaron la atención sobre el call jón sin sal-
ida en el que se encontró metida la literatura al finali^ar el
movimiento simbolista, .cobre la esterilidad de una convenczón que
ya no tenía ningún vínculo con la vida real. (...) ^hora los
dadaistas y los surrealistas dudan de si algo objetivo, externo,
formal, racionalmente or^ani^ado, es capa^ de ei^resar de al^gún
modo al hombre. ^ero dudan también del valor de tal e^resión
en absoluto. F.s realmente (inadmisible(- piensan- que un bom-
/ire haya de d jar buella detrás de sí. Fl dadaismo, por consigu-
iente, sustituye el nihilismo de la cultura estética por un nuevo
nihilismo, que no sólo pone en duda el valor del arte, sino el de
la situación entera del hombre. Porque como se dice en uno de sus
man^estos, «medida por elpatrón de la eternidad, toda acción
ios
humana es fútil».
Las sucesivas rupturas de Picasso, sigue diciendo
I-fauser, significan la destrucción deliberada de la con-
ánuidad del estilo personal; sus imitaciones irónicas
son protestas contra el culto a la originalidad. Picasso
reniega no sólo del Komanticismo, sino incluso del
Kenacimiento, que en su concepto del genio y su idea
de la unidad de obra y de estilo, anticipa en cierta man-
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era el Romanticismo. Picasso representa una ruptura completa con el individualismo y el
subjetivismo, una absoluta negación del arte como expresión de una personalidad incon-
fundible."^
El nuevo siglo se presenta lleno de profundos antagonismos, no hay ya una visión de la
vida unificada, precisamente la unión entre contradicciones se convierte a veces en el tema
principal, si no el único. El surrealismo se convirtió en un arte que hacía de la paradoja de
toda forma y del absurdo de toda humana existencia la base de su visión. Con la escritura
automática también se expresa la creencia de que un nuevo arte surgiría del caos; los surre-
alistas esperan la salvación del arte, del cual reniegan tanto como los dadaístas, utilizando un
método libre de asociación de ideas, un conocimiento irracional, porque imaginan que con
ello han descubierto una receta para la restauración del bueno y viejo tipo romántico de
inspiración. Por tanto, después de todo, se refugian en la racionalización de lo irracional y
en la metódica reproducción de lo espontáneo, siendo la única diferencia que su método es
incomparablemente más pedante, dogmático y rígido que el modo de creación artística, en
el que lo irracional y lo intuitivo son vigilados por el juicio estético, el gusto y la crítica, y
que hace de la reflexión y no de la indiscriminación su principio conductor.""
Hauser apunta alg^unas características del arte vanguardista:
En esta nueva concepción del tiempo convergen casi todas las hebras del t jido que forman la materia del
arte moderrro: el abandono del argumento, del motivo artístico, la eliminación del héroe, el prescindir de la
psicología, el amétodo automá tico de eseribin^ y, sobre todo, el montaje técnico y la meZcla de las formas e.cpa-
cialesy temporales del cine.
7'ambién apunta algo más sobre la forma de entender el tiempo en el arte vanguardista. La
simultaneidad de los estados del alma es, sobre todo, la experiencia básica que enlaza las
varias tendencias de la pintura moderna, el futurismo de los italianos con el expresionismo
de Chagall y el cubismo de Picasso con el surrealismo de Giorgio de Chirico o Salvador
Dali. Si nos comprendemos a nosotros mismos, leemos nuestras propias almas como una
partitura musical, resolvemos el caos de los sonidos entremezclados y los transformamos en
un conjunto de diferentes voces. Todo arte es un juego con el caos y una lucha con él; está
siempre avanzando, cada vez más peligrosamente, hacia el caos y rescatando provincias cada
vez más extensas del espíritu.109
Esto sí describe un alma escindida o disgregada, incluso esquizoide; se entremezclan los
tiempos y las identidades produciendo extras. Esto quiere decir que se quiere «ser y hacen>
todo a un mismo tiempo; no hay un tiempo para el deleite, otro para comer, otro para tra-
bajar, otro para reflexionar con alguien, nutriéndose cada espacio de tiempo con el otro, y
donde se relacionen fluyendo hacia otro momento, y recordemos que una identidad que
fluye no es lo mismo que simultanear los espacios y hacerlo todo al mismo tiempo. El caos
surge cuando no podemos fluir entre identidades totalmente contrapuestas, (el tipo de
madre protectora y agradable contrasta con el tipo de mujer modélica del capitalismo, agre-
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siva e independiente), cuando se intenta satisfacer al mismo tiempo dos ideales contra-
puestos.
En un examen más detallado de las expectativas de las clases sociales, así como su forma
de representar la vida del hombre moderno, Hauser dice que la actitud pequeño burguesa
ante la vida se tipifica por un optimismo sin ideas y sin críticas, que piensa que, en último
término, no tienen importancia las diferencias sociales y, de acuerdo con esto, necesita ver
peliculas en las que la gente pase de un estrato social a otro. A esta clase media el cine les
proporciona el cumplimiento del romanticismo social que la vida nunca comprueba y que
las bibliotecas jamás realizan de manera tan seductora como el cine con su ilusionismo. La
consigna es mostrar la vida de las clases superiores."°
Es decir, que si el autorretrato en el Romanticismo era una exaltación del subjetivismo y
el egocentrismo, una afirmación positiva de la creatividad del sujeto y su obra como genial,
en el autorretrato a lo largo del siglo XX, se toman caminos muy diversos. Lo que hace
Picasso, por ejemplo, es investigar no a partir del sujeto sino de los objetos, buscando sus
formas más simples. En este proceso ya no es el centro de atención el sujeto consciente y
autónomo, por lo que se pone en cuestión el modelo romántico de genio creador y la ilim-
itada capacidad creativa de la subjetividad del arte. En el plano teórico se podria comparar
con Wittgenstain en la forma positivista de enfocar la verdad. Para el positivismo la verdad
se puede captar dificilmente, pero cuando se capta a través del cientifismo es absoluta. Bajo




El arte como denuncia
Nunca está de más repetirlo: la única ley de los seres
demostrada y confrrmada por el estudio y la experiencza,
es el deseo vital, la búsqueda de la satisfacción de todas
sus facultades, como medio para vivir plenamente, y la
lucha contra cualguier forma de sufrimiento. (...) Sólo
una increíble perversrón de su juicio pudo hacerle aceptar
hasta ahora este vivir débil, miserable, sometido a la suje-
„^
czón, que acepta el dolor sin rebelarse.
Alexandra David-Néel
A1 estudiar el autorretrato como una forma de denuncia dentro del movirriiento feminista,
nos encontramos con un debate abierto sobre las relaciones de poder en la vida cotidiana,
no sólo en la cuestión de género, sino en otras cuestiones politicas de grupos sociales, como
homosexuales, ecologistas o nacionalistas.
En la tercera parte de este estudio desarrollamos las posturas teóricas generales sobre la
construcción de lo femenino, para después entrar más de lleno en las diferentes propuestas
artísticas. En este apartado aportamos primero reflexiones acerca del poder o la autoridad,
así como posibles posturas rupturistas y después nos centramos en la cuestión de la repre-
sentación, haciendo un balance de las estrategias representacionales que se siguieron en
algunas vanguardias y que nos parecen especialmente interesantes, puesto que las estrategias
de denuncia de un grupo social marginado se pueden trasladar a otra problemática especí-
fica como es la de la mujer y su preocupación por denunciar su situación.
Posiblemente el panorama que se presenta hoy en día a la mujer occidental haya cambia-
do bastante en poco más de un siglo. De hecho los medios de comunicación, cuando se pre-
senta el tema desde una visión general, tienden a identificar feminismo con machismo a la
inversa o con una lucha que ya no tiene ninguna razón de ser, puesto que las medidas legales
ya se han puesto en marcha. Estas visiones no tienen en cuenta las nefastas creencias cul-
turales y psicológicas que se transmiten en nuestra sociedad todavía patriarcal; ese pen-
samiento bipolar y en opuestos que considera lo femenino como inferior, contrapuesto a lo
masculino considerado superior. Por eso no nos parece tan dolorosa la existencia de una
autoridad que se identifica con lo masculino, sino el peligro de asumirlo en forma de sen-
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Ilustración 67. George Grosz, dibujos de crítica social.
timientos de culpabilidad o de otros sentimientos conflictivos, que gobiernan nuestros
actos, confrontándonos con nosotros mismos, basándonos en ideas de lo que debe ser nues-
tra conducta, con lo cual la lucha que se genera es más sutil y diñcil de concretar; el princi-
pal enemigo está dentro de nosotros, nuestros fantasmas, nuestros mitos. "'
Sólo el dominio jercido en nombre de ideas abstractas por el más fuerte sobre el más débily aceptado por
éste, constituye la autoridad. (...) F.ntonces, su e.rpíritu inventivo se aprovecha de la ignoranciay del terror
de los hombres inquietos en medio de la Naturale^a incomprensible y terrible. De este modo los dioses se
^„
encargan de proporcionar a los hombres su regla de conducta.
Sobre el tema de la autoridad, A. David-Néel describe dos fases de la obediencia; se obe-
dece porque no se puede hacer otra cosa o porque se cree que se debe obedecer, es decir,
obedecemos al imaginarnos que es necesario, por la propaganda de ideas abstractas y la con-
strucción de Dioses. La construcción de ideas abstractas sobre la feminidad pueden, si nos
las creemos, resultar motivos de nuestro sufrimiento. Es lo que puede pasar si nos creemos
las autorrepresentaciones como si fueran dictados de lo que debe ser la feminidad.
La ubicación del individuo en una sociedad más moderna, que ya no cree tanto en los dios-
es, también se vislumbra en las reflexiones de A. David-Néel. Ella dice que los dioses
pueden ahora desaparecer, han sido reemplazados; para su propia servidumbre se ha inven-
tado el dios laico, la tiranía íntima: la conciencia.14
El sentimiento de culpabilidad, para ella, es la base de todo este sistema. El hombre se cree
culpable, quiere que otros hombres también se declaren culpables y de esto deduce que es
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necesario un poder represivo.15 Concluyendo así que gran parte de nuestro dolor y sufrim-
iento nos lo creamos nosotros mismos con nuestros miedos y nuestra conciencia de culpa-
bilidad. De hecho, en la parte tercera de la investigación, enumeramos algunos de los sen-
timientos de culpabilidad por parte de las mujeres artistas, por ejemplo, a la hora de dedicar
demasiado tiempo al trabajo artístico antes que a uno doméstico o sus comparaciones
obsesivas con sus congéneres o la sensación, al introducirse en los circuitos mercantiles, de
que están invadiendo un espacio que no les pertenece.
Para David-Néel, los cambios sociales devienen de una revolución en el plano íntimo e
individual, la búsqueda continua de felicidad es un hábito que debe adquirirse, una edu-
cación que debe aprenderse, una revolución íntima que deberá transformar individualmente
a las personas acostumbradas a la pasividad y a la resignación.^^b "El hombre no debe esper-
ar el auxilio desde el exterior, todo le ha de venir de sí mismo. Sólo la modificación de su
mentalidad puede operar verdaderas transformaciones sociales." ^^^
Por otra parte, hay una cuestión importante, el aislamiento de las reivindicaciones femi-
nistas respecto a otros enfrentamientos, como son los que se generan en una sociedad divi-
dida en clases; probablemente la mujer de clase obrera tiene unos intereses opuestos a una
mujer de clase social alta. La mujer de clase social baja está doblemente alienada como pobre
y como mujer, igual que una negra lo está por su condición racial y por la de género. Esta
advertencia es una de las planteadas por posturas feministas más actuales y va contra la idea
del feminismo como algo abstracto y global.
Las preguntas desde el feminismo podrían ser, tcómo puede ser que nuestras prácticas sex-
uales sean prácticas de resistencia, en el sentido politico y social, prácticas que luchan con-
tra un poder establecido y, al mismo tiempo fomentar prácticas de placer o relaciones
sociales que pueden dar pie a un mutuo apoyo?. En el caso de la mujer y el arte, tcómo es
compatible una lucha contra el poder y al mismo tiempo aprovecharse de este poder en los
circuitos de mercado del arte, por parte de las mujeres que acceden a los grandes museos?.
Foucault, en esta dinámica de relaciones entre la resistencia y el poder, dice que su propósi-
to al hablar de las relaciones de poder, es aclarar que unos y otros estamos en una relación
estratégica. En su condición de homosexuales están enfrentados con el Estado y el Estado
con ellos. En relación con el Estado su lucha no es simétrica, la situación de poder es dis-
tinta, pero participan en esa lucha. No están atrapados, siempre están inmersos en situa-
ciones de esa índole, lo que significa que siempre tienen la posibilidad de cambiar la
situación. No se pueden mantener ajenos a cualquier relación de poder. Si no hubiera
resistencia, no habría relaciones de poder y viceversa.1e
El poder se ha transformado en una gran rama de bifurcaciones infinitas. Rosa Ma
Rodríguez analiza las diversas configuraciones del poder, desde una perspectiva filosófica y
analizando lo que dice Foucault sobre este tema.19 Primero hace una diferenciación entre el
Poder, el del gobierno, las instituciones, etc., y el poder como facultad, voluntad, potencia.
Ambos significados se relacionan entre sí como inversamente proporcionales; cuando el
Poder estamental aumenta, la impotencia personal se acrecienta. Después distingue cuatro
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tipos de modelos de poder; según el aparato lógico conceptual que utilice para analizarlo
conformará la visión sobre éste.120
Describiendo el modelo del PoderAb.roluto, dice que se manifiesta monoliticamente, orde-
na y prohibe, la represión es su arma, hasta la administración de la muerte de sus súbditos;
su justificación es natural, moral y religiosa, divina en suma. Su coartada es pensarse como
un todo, el orden es su ley; verdad y poder representan una adecuación tan precisa, que toda
desconfianza frente a su identidad resulta sospechosa; al que desconfie hay que eliminarlo,
por el bien de todos. 'Z'
El Poder Dialéctico ofrece una visión dual del poder; advirtiendo sobre nuestro extremado
resumen, existiría un poder malo y otro bueno, el de la clase opresora y el de la oprimida.
Frente a la legitimidad divina opone la sospecha. Esta dualidad ontológica primaria garanti-
za el dinamismo dialéctico, la lucha de contrarios y la superación.'^
En el modelo E.rtratégico, el poder no es una lucha de contrarios sino una situación estratég-
ica dada, "una relación de fuerzas, en las que cada una de ellas afecta a otras y es afectada
por ellas, diseñando una compleja y cambiante red de nudos o engrosamientos momentá-
neos: las instituciones. No hay lugar de resistencia privilegiado porque el poder penetra
todos los puntos de este modelo microñsico." 123
Finalmente el Poder Simulacro, en donde el poder no existe sino como representación de
sí mismo; basta con que lo retemos a serlo, para que se resuelva en la ineficacia. Como ella
lo describe, la indiferencia ha sucedido a la sociedad disciplinaria.124
Los modelos para analizar el poder que prevalecen hoy son los modelos sincrónicos
(estratos, series, estructuras, acontecimientos, regularidades) que son los que toman el rele-
vo frente al modelo dialéctico. Uno de los análisis más críticos a la asimilación de los mod-
elos dialécticos procede del estructuralismo.'Z5
La ausencia y la deseabilidad de un cambio revolucionario es lo que nos lleva a tomar en
cuenta estos modelos. Además de la consciencia de la multiplicación de los motores, de los
nudos dinámicos, con lo que se hace dificil buscar puntos antagónicos, síntesis englobado-
ras y por lo tanto líneas de superación. La liberación de lo múltiple se opone al dualismo
que, aún en su dinamismo dialéctico, ofrece una excesiva definición ontológica.'^
En contra de la idea del modelo dialéctico de que el poder se encuentra encerrado en la
alternativa: violencia e ideología, para Foucault, la relación entre poder y verdad es muy
compleja, no hay verdad ocultada por la represión ni producción de saber necesariamente
engañosa. Según Foucault, todo punto de ejercicio del poder es, al mismo tiempo, un lugar
de formación del saber. Y en contra de la idea de que el poder tendría una esencia y sería
un atributo que cualificaría a aquellos que lo poseen (dominantes) distinguiéndolos de aque-
llos sobre los que el poder se ejerce (dominados), Foucault contrapone su propuesta de que
el poder no es un atributo sino una relación, una relación de fuerzas, que atraviesa tanto a
dominantes como a dominados, un campo inmanente donde se desplazan posiciones sin
unificación trascendente ni centralización global.127
El poder, según Foucault se prolonga más allá de las instituciones y se deja ver en sus for-
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mas más regionales y locales actuando mediante técnicas e instrumentos de acción para-
jurídicos e incluso violentos. No se trata entonces de preguntarse por qué algunos quieren
dominar a los demás. Se trata de preguntarse cómo funcionan las cosas en los procesos con-
tinuos e ininterrumpidos que sujetan los cuerpos, dirigen los gestos y rigen los compor-
tamientos.'ZA Por lo tanto, el poder no es algo que se divida entre los que lo detentan como
propiedad exclusiva y los que no lo tienen y sí lo sufren. El poder ha de ser analizado como
algo que funciona y circula en cadena. Más que aplicarse sobre los individuos, el poder tran-
sita a través de ellos. Por lo que se puede decir que todos tenemos elementos fascistas en
nuestro ser, sin por otra parte concluir que el poder esté bien repartido o que podamos
hablar de una distribución democrática del poder a través de los individuos.'^ Del mismo
modo que se puede hablar de elementos fascistas en algunas posturas individuales de la
mujer y no por ello concluir que haya una distribución equitativa del poder en una sociedad
androcéntrica como la nuestra.
Desde el punto de vista estético y comprometido, se expresa Julio Cortázar en un artícu-
lo en el que analiza su condición como intelectual latinoamericano. Como en el caso del
feminismo de la igualdad, que advertía sobre los problemas de defender la diferencia,
Cortazar con un talante universalista dice:
(...) puedo comprenderlo y admirarlo en quienes no alcan^an, por ra^ones múltrples, una visión total-
iZadora de la culturay de la historia, y concentran todo su talento en una labor «de ^ona», pero me parece
un preámbulo a los peores avances del nacionalismo negativo cuando se convierte en el credo de escritores gue,
casi siempre por falencias culturales, se obstinan en exaltar los valores del terruño contra los valores a secas,
al pars contra e! mundo, la ra^a (porque en eso se acaba) contra las demás ra^as. (...) hay czrcunstancias de
las vidas de los pueblos en gue ese sentimiento de retorno, ese arqueti^io casi junguiano del h^o pródigo, (...),
puede derivar a una exaltación de lo propio que, por contragolpe lógico, la vía del de.rprecio más insensato se
abra hacia todo lo demá.r. Y entoncesya sabemos lo gue pasa, lo que pasó hasta 1945, lo que puede volver
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a pasar.
En cuanto a cómo queda reflejada la problemática en el arte como instrumento de
respuesta denunciante de una situación, ^cómo podemos hablar de un arte politico y su efi-
cacia después de los procesos desmitificadores del arte y de los grandes discursos sobre el
arte y una vez que se sabe que los abusos de poder se encuentran localizados en cada
momento en cada uno de nosotros, que ya no es tan fácil localizarlo externamente, como si
fuera algo que no nos tocara?
Queremos hacer un pequeño balance de estas cuestiones desde la perspectiva de diferentes
autores que de alguna forma tratan el tema del arte como medio de propaganda politica, en
definitiva para mostrar una situación de abuso de poder, con la esperanza de que las difer-
entes respuestas prácticas, que en cada momento han tenido los artistas, nos sirvan como
un modelo comparativo y que de alguna forma se pueda extrapolar a una estética feminista.
Así por ejemplo, en el análisis sociológico marxista que nos muestra Hauser, es muy
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esclarecedora, la observación que hace de algunos sentimientos en su parámetro sociológi-
co y de dominación de unas clases sobre otras; cómo los elementos estilisticos formales
románticos o realistas son utilizados para defender unos valores que convienen a las clases
dominantes. La misma postura estratégica de 1'art pour l'art, que los románticos adoptaron
como defensa ante una realidad inhóspita y finalmente inhumana, se alienta desde los
poderes institucionalizados más tarde, para mantenerlos a un lado; la iconograña románti-
ca, los símbolos y estereotipos, son utilizados en función de sus intereses y convicciones,
imponiendo ideales de dominación. Este juego metodológico de análisis nos puede ayudar
a comprender todo el debate sobre estética feminista y en concreto la crítica hacia algunos
modos de representación de la identidad mujer, que desarrollaremos en la tercera parte.
Ahora nos detendremos en los aspectos formales y las actitudes de los artistas respecto a la
politica, además de ver cómo influye en la representación de la identidad.
Para comprender la mayor o menor trascendencia que tiene actualmente el arte politico,
partiremos precisamente de l'art pour l'art, en lo que se centra bastante Hauser, y en los
debates contemporáneos sobre esta cuestión como el de Worringer. El dilema se presenta
en forma de disputa: si ya Hauser plantea los peligros de la postura romántica del artista que
reacciona refugiándose en su mundo e utiliza el arte como pura evasión personal sin pre-
tensiones comunicativas ni educadoras, Worringer muestra esta paradoja de forma todavía
más dificil de resolver cuando en realidad, la adecuación a la naturaleza no conduce nece-
sariamente a un sacrificio de la libertad; el arte moderno a la vez que se espiritualiza, se lib-
era, y al mismo tiempo que se libera en algún sentido, se acrecienta la desconexión con el
público. Simplificando: ^arte para los artistas o arte para el pueblo?.
En este detallado análisis del arte moderno y contemporáneo en su relación con el públi-
co, el dilema que se plantea es sobre el mismo carácter del arte moderno, en su destron-
amiento del modelo natural y en la adopción de un nuevo lenguaje que hace más hincapié
en los procesos espirituales de captación del mundo.
Sin ánimo de contraponer un arte más crítico a otro menos crítico o comprometido politi-
camente y sin querer tampoco caer en una ingenuidad que pretenda presentar el arte como
la alternativa para denunciar la cuestión social androcéntrica, Marina Núñez, una de las artis-
tas del panorama español actual,"' describe el estado del arte español como un panorama
endémicamente apático, mediocre e incluso mezquino.132 En contra de una posición rela-
tivista que nos puede limitar a la postura acrítica del todo vale, defiende una posición no sólo
sociológica, que considere el arte un reflejo de su contexto, que relacione la imaginería artís-
tica con determinaciones como la estructura económica, social y politica, sino sobre todo,
como dice ella, apostar por el papel que el arte desempeña en la elaboración de los impera-
tivos económicos, politicos y sociales."'
Lo interesante de este discurso es que parte del poder del arte en contrapartida a otro tipo
de poderes. Su postura es optimista frente a las posturas nihilistas de un cierto posmod-
ernismo:
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(...), actualmente, una opinión, qui^á !a más extendida, que circula en el mundo de! arte, nos dice que
resulta cándido atribuir ese poder a las obras de arte. (...) En !a !lamada era posmoderna, y en nombre de!
desencanto o lapérdida de ingenuidad se abandonan, junto a los manifrestos utópicosy altisonantes, hasta
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Posteriormente expone dos versiones de artistas, que responden a este nuevo conser-
vadurismo y para los que la idea del arte como promotor de cualquier sistema alternativo de
valores resulta inconcebible.15 El artistagenial, que bajo nuestro punto de vista se relaciona
con esa actitud que veníamos describiendo del artista romántico y su tendencia a replegarse
sobre sí mismo, aislándose por completo del mundo exterior, esa especie de egocentrismo
exclusivista: "Para él, el arte es la expresión directa de la experiencia individual emocional, y
tan sólo eso. Cada gesto, cada huella, son afirmaciones personales que se deleitan en el des-
cubrimiento y la expresión del yo profundo, de la imaginación individual"."^ Además, el
artista genial se considera aislado de su momento histórico y del contexto institucional, él
representa el Hombre Sin Clase, el Héroe Eterno y Libre."' Por otra parte se encuentra, el
que ella designa como el artista profesional, cuyo conservadurismo, lejos de la ingenuidad que
caracteriza al artista genial y romántico, deriva de ser demasiado listo, sabio y competente,
lo cual le lleva al cinismo.
(...) !as teorras posmodernas !e han convencido de que el arte no es universal, ni natural, ni desinteresado,
ni inocente (...)F.ste artista no está en el limbo, sino conscientemente instalado en una situación de frn de
milenio baudrillardiano, de e.cpectáculos que duplican y sustituyen a!a realidad, de infrnita acr^mulaczón de
imágenes e informaciones que llegan a neutrali^arse entre sí productendo un efecto genera! de anestesia, de
signos rrrt^ciales que jlotan sin referentes y que son nuestras únicas referencias. Claro que reconocer !as
fuer^as socrales en juego no significa dedicarse a intervenir críticamente en las mismas. Frente a!a postura
de! artista genia! de huida a un mundo otro interior, e! artista profesiona! deczde ^ambullirse sin recato en
^,H
este universo, e integrarse en él mediante una táctica camaleónica de duplicación de su lógica.
Según describe Marina Núñez a este profesional del arte, armado con una pose de sabia
ironía y una total aceptación de las reglas del juego, éste utiliza y propicia la coyuntura de un
sistema cínico en su desvalorización del significado, aumentando con sus obras el níunero
de signos vacíos en circulación. Además, la conversión de la obra de arte en un fetiche sin
intención no le produce desasosiego, sino más bien regocijo; no le interesa su valor de uso,
ni su valor de signo, sólo el valor de cambio extraído de su circulación, el dinero o el pres-
tigio."'
Desde el anarquismo se profundiza en el arte como medio de expresar su ideología politi-
ca. Estas estrategias representacionales se pueden extrapolar a cualquier movimiento social
que utilice el arte como medio para expresar ideas politicas y sociales,
L^r función esencial de! dibujo anarquista es la propaganda. Por ello, e! dibujo se vuelve eac^resionista.
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Busca expresar, y es por ello expresionista en su esencia. Está allí para decir, para expresar de lo real más
que lo real. Y al lado del e^cpresionismo figurativo de los personajes r^resentados, hay además un expre-
sionisma alegórico y simbólico referente a ideas o entidades abstractas.l
Se utilizan los símbolos fisonómicos para potenciar un determinado carácter en la persona
representada, una nariz muy larga es un mentiroso, o uno que tiene poco cráneo es tonto:
Para e! anarquista éstos pueden resumirse en tres figuras prototípicas, el burgués o capitalista, el military
el cura. Es evidente en el dibujo de estos personajes que los artistas hacen uso de un método estili^ante que
precisa de una mayor simplicidad de líneay atrevimiento en lapresentación. De élformaparte la caricatu-
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ra, la hipérboley la deformación.
Según Lily Litvak, al estereotipar los rasgos de sus enemigos recurriendo a esa distorsión
o exageración, el artista libertario lleva a cabo un proceso de desenmascaramiento. También
se relaciona a estos personajes con objetos simbólicos, intensificando con ellos el carácter
representado. Los personajes pobres son dibujados tópicamente y es curioso el sentido de
dignidad al que alude cuando son presentados como víctimas:
Esas figuras son siempre demasiadas, delgadas hasta la consunción, vestidas de andrajos, muchas veces
descal^os. Pero se iluminan por una belle^a moral que proviene de su condición de víctima.r. Poseen siempre
dignidady una cierta belle^a trágica. La miseriay el dolor nunca son desordenados o violentos, son dulcesy
enternecedores: un niño descal^o, un pobre indefenso. (...) la posiczón de los pobres en los dibujos es gen-
eralmente en una esquina del cuadro, u ocupando la parte de atrás, mientras en el primer plano se desplie-
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ga la insultante rique^a de los explotadores.
Otras veces se resaltan en su aspecto victorioso o idealizado:
Otras veces se representa el aspecto épico del trabajo, la dignidad de la labor. Entonces se destacan los cuer-
pos fuertes de los obreros, juegos de músculos, torsos amplios, el modelado del pecho para e.xpresar vigor. Tales
matices exaltantes se pueden ver en infinidad de composiciones ácrata.r. (...) otra forma de representar el tra-
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bajo proletario era exaltando el heroísmo cotidiano de la labor.
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Análisis de los autorretratos. Parte II.
Si hacemos un análisis comparativo de hombres y mujeres, se ven muchos datos repre-
sentacionales acerca de la sumisión o la insumisión a unas normas estereotipadas para cada
sexo.
F'.n el tipo de aulorrelrato colectivo, donde el artista toma el si^nificado simbólico de su per-
sona en comparación con otra persona o colectivo, seguimos encontrando diferencias entre
los autorretratos femeninos y masculinos, cada uno adoptando moldes sociales estereotipa-
dos. Ya hemos señalado que los autorretrato.r colectivo.r ó hecho.r para otra audierrcia aportan
visiones especialmente curiosas para analizar las representaciones femeninas en un contex-
to público y en relación con otras personas, situaciones tradicionalmente masculinas.
Ilustración 68 Son unos autorretratos de tipo esencialista, en donde la figura de la artista
representada toma significados diferentes.
F.n el ámbito familiar se observa una relación de grupo, en el límite entre una esfera pri-
vada y una pública. Analicemos dos autorretratos de mujeres; el de Julia tifunguillón, Mi
familia, 1944, y el de h'rida Kahlo, Mi.r abuelo.r, mi.r padre.r_ y yo, 1930.
J. ^iun^uillón asume una posición narcisista de manera convencida, una posición inferior
dentro de la jeraryuía familiar; su pintura tiene una composición triangular, parecida a las
imágenes tradicionales religiosas, con lo cual el punto de vista que conforma es el de la
devoción religiosa, idea que aún está más marcada por su posición de rodillas frente al
cuadro, el traje blanco y sencillo y los pies descalzos. F.1 narcisismo es reforzado por esta
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visión mitificada de sí misma, como una niña traviesa y pura. F.1 subjetivismo se enfatiza
cuando es ella la única que se representa ejerciendo una acción concreta, los demás se pre-
sentan adoptando un papel de modelos o espectadores. Por otra parte, se representa como
objeto frente al grupo, pues aparece como absorta en su pintura y ausente, mientras que los
otros personajes parecen más reales que ella misma, a] establecerse un contacto visual entre
estos y el que mira. I,a noción de identidad modesta y servicial se acerca más al .rujeto disgre-
gado, pues la forma que adopta para llamar la atención es la de convertirse en un objeto al
cual se contempla.
Ilustración 69 En estos
autorretratos se ve formas
convencidas de asumir una
posición diferente y jerar-
quizada frente al marido.
Sin embargo, en el cuadro de hrida Kahlo la fórmula narcisista que se propone no es la de
asumir una posición de objeto dentro de una composición devota hacia su familia, sino que
utiliza una presentación científico-histórica; el lugar de donde sale el árbol genealógico es
una vista esterna de una finca familiar y los miembros de su familia no se representan de
una forma jerarquizada sino por orden de ^eneraciones. En el cuadro de R Kahlo toda la
escena conduce a resaltar el importante hecho de su nacimiento. Si en algún caso está pre-
sente la devoción religiosa no es para señalar esta actitud, sino el que toda esa unión
genealó^ica diera por resultado mágico su persona. Este aspecto es intensificado al presen-
tar su cuerpo infantil agigantado en comparación con el resto de la escena. I,a desnudez de
su cuerpo es utilizada para subrayar su ser como sujeto no como objeto.
Tomando como ejemplo el estereotipo de mujer-esposa encontramos dos autorretratos
significativos, el de F'rida [<ahlo, Friday Diego 1Zivera, 1931, y el de G^abriele Miinter, Paseo en
barca, 1910. F.stos dos autorretratos son narcisistas, puesto que se dan importancia a través
de las figuras de sus maridos. En el caso del autorretrato de i^rida Kahlo, desde la crítica
feminista se ha resaltado la acentuada desproporción en los tamaños de cada fi^ura, las
diferencias bien marcadas en la forma de vestir, claramente masculina la de él, con los atrib-
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utos de su profesión, la paleta y los pinceles, y ella, marcadamente femenina con los atribu-
tos de belleza.
G. ^iiinter también se representa como sujeto narcisista convencida de su diferencia como
mujer. F.ste narcisismo se traduce en una posición importante dentro de la composición.
Todo el primer plano es un autorretrato de espaldas. Tras ella se representa la escena en la
cual sobresale su marido que establece conexión con el espectador a través de la mirada y
por debajo de él aparecen sentadas una niña y una mujer. Su visión subjetiva es la repre-
Ilustración 7O. F,1
tema familiar es tratado
de diferente manera
por J. Malczewski.
sentación idealizada de su marido en donde ella parece asumir di^namente la posición de
ayudante del guerrero; la figura de él en medio del paisaje y la posición dentro del barco y
con respecto a los demás personajes nos hacen verlo como posible capitán del barco.
F.n el otro autorretrato, "(obía.ry La.r Parca.r, J. Malczewski escenifica al héroe mitológico. La
posición de sujeto adoptada es la de .rujeto di.rgregado, pues es la víctima de un grupo de
mujeres que juegan con su vida. F.n esta posición las mujeres conforman el elemento ame-
nazador y negativo, por tanto en la de él, el rasgo de víctima se convierte en el aspecto hero-
ico y positivo.
Dentro de los autorretratos colectivos en donde el artista se define a través de los otros
personajes, tenemos una serie bastante común en los pintores, autorretrato con modelo. F'.n
estos autorretratos vemos, aparte de que se puede trasladar la relación al ámbito profesion-
al, un intento por parte de los artistas de enaltecer su persona a través de la representación
de la potencia sexual. F.n esos autorretratos suele aparecer la imagen del pintor que ejerce
la acción vestido y la modelo desnuda sue]e encarnar la posición de objeto de la mirada mas-
culina del pintor. F.sto significa la representación de varias ideas ligadas a la masculinidad,
como la potencia sexual; potencia creadora a través del uso como objeto sexual del cuerpo
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llustración 71. Aquí vemos cómo es considerado por los artistas el tema del deseo y la
potencia sexual con pequeños matices moralizantes. Su imagen queda como sujeto frente
al objeto se^ual Eemenino.
femenino. Por eso este tipo de autorretratos son muy escasos, por no decir casi nulos, en la
práctica de las mujeres artistas.
F n el autorretrato de Lovis Corinth, .^lutorretrato con modelo, 1903, se muestra mucho más
contundente la separación entre sujeto y rzo .rujeto. La forma de posicionarse es la de un .rujeto
narci.ri.rta o esencial, lo cual no quiere decir que se enfatice más su ser sujeto como persona
desalienada ni tampoco que se deba elegir exclusivamente la misma posición de sujeto para
autorrepresentarse. Posiblemente, en cualquiera de las tres posiciones de sujeto, el artista
busca enaltecer su idenridad pero quizás sea de ayuda llevar la cuestión a cómo se utilizan
estas actitudes de la figura representada. Una posición crítica sería la que no comparte la
visión estereotipada de las personas, por lo que se representaría evidenciando el conflicto;
esta representación de uno mismo se alejaría de una posición placentera, como la narci.ri.rta,
o dramática, como la dz:rgre^ada. F.n términos estéticos se perderia en magia y en romanticis-
mo pero se ganaría en crítica social. Por otra parte, se ganaría en una visión relacionada con
lo Universal Concreto, lo que 1-Iegel denominaba .rínte.ris, es decir, una visión que contemple
lo universal de una cultura centrada en los estereotipos diferenciadores que determinan
nuestra personalidad y también el aspecto concreto y conteYtualizado de las situaciones rep-
resentadas. Se podría decir que la elección de este esquema en las representaciones podrían
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acercarse más aún a una comprensión de la realidad que refuerce la identidad de la mujer
como sujeto, no cómo sujeto afectado por una situación, víctima de otro o superior a otro,
sino como sujeto reflexivo que promueva la transformación. Aún así, las fórmulas de] nar-
cisismo y el victimismo si^uen siendo unos rasgos emocionales muy importantes para la
re]ación social y el desarrollo de la personalidad.
F,n este sentido nos parece esencial e] desarrollo de una práctica artística que plantee los
aspectos sexuales, cuesrión que se hace bastante espinosa p^r los significados simbólicos
asi^nados al cuerpo femenino en nuestra cultura. No se rompe con la jerarquía ni siquiera
en el caso de que ]a artista mujer imite la fórmula de conver ŭr en un objeto sexual a] mod-
elo varón, pues con las ideas preconcebidas sobre las diferencias sexuales resulta demasia-
do a^resivo que una mujer adopte la posición de Otto Dix, por ejemplo, en su .^utorretrato
con modelo desnuda, 1923.
(^tto I^ix no se expresa de una manera tan narcisista como L. Corinth, quien representa a
su mujer de espaldas, por lo que no se aporta nada más sobre su personalidad. La forma en
la yue ésta queda refugiada por el brazo de su marido hace hincapié en la idea de posesión
de otra persona como si fuera un objeto. ^íientras que Otto I^ix no parece mostrarse tan
convencido, acercándose a la posición de .rujetn dis^re^ado, como víctima de los deseos que le
provoca la modelo desnuda tan cerca de él y tan voluptuosa, a lo que él responde adoptan-
do en la representación el papel de hombre recto e intachable. Además la representación se
acerca a la caricatura por la desproporción de formas y]as diferencias entre él y ella,
imperando la sensación de artificialidad. Recordando lo que decía J. I3erger, la mirada pre-
concebida en nuestra cultura es lo que prepondera, por eso se hace dificultosa la repre-
sentación de una sexualidad femenina en el caso de los autorretratos de mujeres.
^Qué ocurre cuando el mismo pintor se compara con un amigo de la profesión? [;n el
autorretrato de J. titalczewski, La conse^gna della tevole^^a-autoritratto con ,1^lec^yslaw Gasecki^, 1922,








Ilustración 72. Diferentes formas de utilizar un símbolo asociado a lo femenino en
autorretratos masculinos v femeninos.
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representa con un amigo de la profesión para expresar simbólicamente un sentimiento de
debilidad; a su compañero lo equipa con los utensilios de la profesión de pintor y él lleva
una flor, un poco mustia, que sujeta con el antebrazo. ^sta forma de agarrar la flor lo aparta
de la idea femenina de flor, no la coge de forma delicada como en algunos autorretratos de
Paula Modershon Becker sino de forma tosca y descuidada.
^O qué ocurre cuando se relaciona la representación de la mujer con una esfera política
como son las revoluciones sociales? Flay dos autorretratos colectivos de mujeres de tipo nar-
cisista que no se muestran bajo parámetros muy convencionales. F.n el de K. K^llwitz,
I^ f^tisin^, la mujer asume una posición de dirigente de una revuelta social, pero de diferente
manera a como se ha tratado este tema tradicionalmente. En el cuadro de E. Delacroix, La
libertad^uía alpueblo, 1830, aunque la mujer se representa en una actitud activa no deja de ser
una visión idealizada, en forma de alegoría, cuestión que aparece mucho más matizada en la
representación de la mujer-líder que muestra K^llwitz; representa una mujer real pero
desconocida, que en un momento determinado incita a la masas a sublevarse, todos los tra-
zos y la diagonal que dibujan su cuerpo intentan exagerar la acción, el movimiento. No es
un personaje joven ni bello, más bien parece una mujer madura y humilde. Todas estos datos
aportan información sobre los aspectos subjetivos de su persona contextualizando la esce-
na en un marco más real que en el cuadro de Delacroix.
En La tertulia, de A. Santos, 1929, se muestra a un sujeto femenino fuera de los significa-
dos tradicionales en varios aspectos: se representa una reunión de mujeres en disposición de
actividad no relacionada con lo lúdico ni con el trabajo doméstico y automático sino con
cierta actitud reflexiva y de aprendizaje. I,os cuerpos
Ilustración 73. Posición de .cuje- se relacionan trazando diagonales y puntos de tensión,
lo e.rericial utilizado por Nrida estableciéndose una composición altamente dinámica.
I^ahlo para darse como regalo a F^n los autorretratos .rolitario.r se ve claramente la
ión dd ti d i i E? it t ta opc e un po e suje o narc n es -s s a. a pos
un ami^o suyo.
ción narcisista las mujeres pueden optar por estereoti-
pos femeninos tradicionales que la hacen diferenciarse
diametralmente de las actitudes representadas por los
hombres en sus autorretratos, resaltando los estereoti-
pos de belleza. En el autorretrato de Frida Kahlo,
^^utorretrato dedicado a L Tro,rky, 1937, la belleza está
ligada a la idea de darse ella misma como regalo a un
personaje político de la época.
El estereotipo tradicional femenino de belleza tam-
bién es afrontado desde un ángulo que concuerda con
el .rujeto di,rgregado en el autorretrato de G. ^liznter,
Selrtbidni.r mit hut; 1)0). En éste, sus manos agarran el
collar de una manera dramática, cuestión que se acen-
túa con la expresión del rostro. En el de D. Tanning,
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C,umj^leaño.r, 1942, el .rujeto disgregado se muestra en la imagen enfrentada al paso de los años
que contrasta con su cuerpo desnudo y juvenil.
F.n esta acátud narcisista, hay otro grupo de autorretratos femeninos donde se opta por
disfrazarse con algunos símbolos propios de lo masculino tradicional, por lo que la posición
narcisista, esta vez a través de la imitación de lo masculino, expresa una rechazo hacia los
estereoápos femeninos. F.n los autorretatos de C. Cahun se asume de forma narcisista el dis-
fraz de masculinidad; en uno, juega con la ambi^iiedad entre una pose tópica de objeto sex-
ual femenino y una indumentaria agresiva, pelo rapado, camiseta de asillas, pelos en la axila
(C. Cahun, /lutorretrato, 1917). Y en el otro, como un personaje importante, se asemeja a un
dandy, ,-^utorretrato, 1921.
llustración 74. /^dopción de
la posición dis^re^ada del sujeto,
para expresar una angustia
frente la idea de belleza
femenina.
Sin embargo, 1~rida Kahlo se posiciona en la tónica del sujeto dis^regado pues la imagen
se presenta con algo de dramaásmo; la frase de la parte superior se refiere a una canción
infantil de ^Iéjico: Mira gue si le gui.re, fue j^or el pelo. ,^bora gue estás pelor^a, ya no te guiero (1~:
Kahlo, .^^utorretrato con pelo cortado, 194O). Se sabe que pintó este cuadro en un periodo de
separación de I^iego Rivera''^ y se puede interpretar como una especie de autocaságo.
l,a idenáficación con un ohjeto simbólico es también un rasgo si^nificaávo de la forma
diferente en la que se representan hombres y mujeres. F.1 caso de la flor, símbolo de deli-
cadeza y sensibilidad, ha estado culturalmente asociado al género femenino, y resaltan
curiosas las fórmulas adoptadas por los arástas en función de lo que querían expresar. Paula
Modershon I3ecker uáliza en varios aumrretratos el símbolo de la f7or, (Paula ^lodershon
Becker, Selbstbildnis, ^vei Glumen in der erhobe nen linken hand, 1907, y SelbstGildni.r fronta! mit
hlume in der rechten hand, 1906-07). I:n ellos se observa una idenáficación clara, coge la flor
directamente con la mano y al hacer relación con su rostro detrás, da sensación de fundirse
completamente con la delicadeza o armonía de la flor. F.n uno de ellos se posiciona como
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Ilustración 75. las mujeres utilizan la simbología tradicionalmente asociada a lo masculi-
no desde posiciones de sujeto victimistas o narcisistas.
.rujeto e.rencial o narcz.ri.rta valorando la femineidad y en el otro como .rujeto di.rgregado aban-
donándose a una debilidad borrosa.
F.n el caso del artista masculino, la identificación se hace más conflictiva Q. ;^falczewski,
.^utorretrato con jacinto, 1909); en esta obra, el significado que adquiere la flor no es el del amor
o la fra^ilidad sino más bien el de la sensibilidad artística. El símbolo es utilizado de man-
era que en su propia persona no se vea cuestionado su valor viril, reforzado éste por la posi-
ción estratégica de su cuerpo y el tamaño de la flor. Sostiene la flor, no directamente como
en los casos previos, sino a través de una maceta y presionando ésta como si fuera un fusil,
contrastando con la morbidez de los jacintos. /ldemás la indumentaria y su rostro grave y
concentrado, su posición firme y vertical, se identifican más con la frialdad y la apariencia
militar. Por lo tanto, en este autorretrato masculino se observa una forma de identificarse
de manera narcisista con un símbolo, culturalmente femenino, acentuando su ser sujeto y su
masculinidad. Se 11ace patente por una parte que los símbolos, culturalmente asociados a lo
femenino, pueden ser utilizados por los artistas a condición de que se refuerce su identidad
masculina. /lunque J. Malczewski hubiera cambiado su forma de identificarse con el símbo-
lo flor y suponiendo que pudiera bacerlo más libremente con los valores femeninos de la
flor, como hace P. tiL Becker, el resultado sería extraño pues se identificaría más con la figu-
ra del «marica».
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F.n el análisis de los autorretratos de la parte II, continuamos adoptando como clasifi-
cación general la de los autorretratos hechos para otra audiencia o uulorretrala^• colectivos y los
aulorrelratos solitarios.
I,os uutorretratos colectivos son importantes para el análisis de la relación del individuo con
los ^tros. I^entro de ese ámbito social hemos diferenciado en el autorretrato diferentes con-
textos, como son el familiar, el profesional, el sexual y el contexto político o de protesta
social.
E:n los autorretratos solitatzos se hace un análisis de las diferentes formas psicoló^icas en que
los artistas se p^sicionan ante un objeto simbólico o ante sí mismos como objeto. F.n este
grupo hemos diferenciado los autorretratos ante el estereotipo de belleza, ante el estereotipo
de fuerza y agresividad y ante el estereotipo de delicadeza y sensibilidad. F.stos autorretratos
se apoyan en símbolos que ya tienen ciertos valores en nuestra cultura.
Una vez hemos analizado a lo largo de este apartado las diferentes corrientes de pen-
samiento posilustradas que influyen en la construcción de la identidad y si a partir de 1-Iegel
la identidad se comprende como un movimiento constante de reflexión con capacidad de
elegir la propia vida, no sujeto a concepciones metañsicas de un destino marcado p^r I^i^s,
entonces es cuando se empieza a concebir la identidad c^n capacidad para la desalienación.
Si además la identicíad moderna está indisolublemente li^ada al término subjetivismo, es
decir, la conciencia de que no existe una verdad absoluta ni un sujeto ahistórico sino que la
realidad y las identidades se comprenden a través del prisma del relativismo histórico, los
arristas modernos van a utilizar el autorretrato no sólo como celebración de su propia ima-
gen, sino como un medio para expresar su subjetividad espiritual, sus sentimientos, deseos,
Erustraciones y su relación con una sociedad v su historia.
F.n este senrid^ se verifica la primera hipótesis sobre la posibilidad de que los autorretratos
enfaticen el ser sujeto en la mujer, pues la intención del artista tiende en la modernidad a
valorar los aspectos subjetivos de la persona Erente a la apariencia externa. En cuanto a las
diferencias sexuales, las corrientes humanistas prefieren situarse en una diferencia que no
nos haga sentirnos inferiores o superiores al otro, sino en un senrimiento de profunda lib-
ertad individual que nos separa como individuos con nuestra circunstancia personal unívo-
ca, inevitablemente unido a un sentimiento de igualdad universal como identidad ligada a la
noción de persona.
Lu primera identidad es la identidud humuna. La primera sociedad es la sociedad humana, la antrrípoli.c
(...). Lu j^rzmeru Gandera es el cuerj^o human^ (...) Fl jtrimer ldioma con el gue el ser humano se comuni-
ca con los seres humanos es el llanto. (...) F.l humor es el pun nuestro de cada día. La risu y el bumor son
patrimonio de la humanidad. (...) el tono, la música, la melodía y el rr'tmo si^uen .riendo lo.r mismo.r ^uru
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todos los seres humanos. (...) nunca hubiese ^iensado ni ima^inado gue los seres humanos éramos tan
humanos, lan idénticos, tan iguales, lan sem jante.r. (...)"I olerar es un verbo gue no encaja bien ni con la real-
idad humana, ni con el maravilloso j^attzmanio de la humanidad ni con los mismos derechos humanos. (...^.
F^ l hecho de gue e.xista el C^orán, el Aj^ocalipsisy el Génesis, el hecho de gue baya templos budistas, hindúes,
cristianos y todos los demás no es algo gue como una fístula debamos tolerar. Como seres humanos debemos
descubriry saborear todo el pattzmonio de la humanidad, mosaico maratñlloso en el gue no sobra ningún
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Se abre a parár de ahí una gama amplia para uálizar los códigos tradicionales del arte en
sus vaáantes más expresivas. Consecuencia de esta construcción cultural de la idenádad es
Ilustración 76. Los códigos tradicionales del arte se uálizan en su variante más expresi-
va, para mostrar mejor el estado emocional del representado
que en las representaciones se pierda en parte la posibilidad de idenáficar al sujeto por su
apariencia externa y se gane en las representaciones subjeávas de la idenádad. Un ejemplo
puede ser la obra de la arásta, FL Sjerbeck, en cuyos autorretratos tempranos se aprecia una
uálización naturalista de la pincelada y el color (Omakuva, 1912 y Omakuva musta tausta,
1915)y en aquellos más cercanos a la fecha de su muerte se nota gran diferencia en los aspec-
tos que se resaltan de su persona y uáliza de forma expresionista los trazos de la pincelada
(Punatiipldinen Omakuva, 1944). F.sto no quiere decir que los que uálicen un código más real-
ista tengan pocas probabilidades de construir a la mujer como sujeto, sino que en cierta
manera se abre una gama de formas de usar los códigos del arte que antes no se habían
explotado.
Esta conclusión necesita ser maázada porque también depende de la utilización que haga
cada arásta de los códigos representacionales. I,os estilos arásácos no son en sí mismos más
o menos favorables a una subjeávación mayor de la idenádad-mujer, sino la utilización que
se haga de ellos; de ahí las diferencias en los mensajes cuando un esálo como el
Romanácismo es utilizado por los agentes publicitarios o cuando es uálizado por un pin-
tor/a para denunciar una situación social.
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Lo mismo ocurre cuando se adopta una actitud psicológica: narcisista-esencialista, victim-
ista o crítica. Por tanto, se podría concluir que cualquiera de estos tres tipos de sujeto sirven
para enfatizar una representación más subjetiva de la identidad. Según como se utilicen, los
autorretratos adquieren un sentido más o menos rompedor; si el ^^ictimismo sirve para
expresar un sentimiento o para denunciar un rol que nos enajena o si el esencialismo narci-
sista sirve para potenciar unos valores femeninos socialmente menospreciados, entonces
consideramos que pueden construir identidades más cercanas al subjetivismo y que no son
tan sólo una celebración sin más de nuestra propia ima^en. F.n los autorretratos masculinos
sucede lo mismo, si el artista utiliza una posición di.c^re^ada para cuestionar unos roles
sociales diferentes entre hombres y mujeres, si sirve para resaltar lo extrañados que nos sen-
timos ante estas diferencias normativas (Otto Dix), se enfatizará más el ser sujeto femeni-
no, que si se pretende sólo reforzar la imagen prepotente apoyándose en unos roles socia]es
ya jerarquizados, (Lovis Corinth).
I^esde las posiciones que intentan hacer una crítica lo más comprometida posible con la
realidad social, como son las de muchos movimientos del arte de vanguardia y del feminis-
mo, se ha profundi^ado en la cuestión de la efectividad política de algunas posturas s^bre
otras y al^unas posiciones del sujeto se ven como limitadoras más que como rupturistas.
F.stas perspectivas asocian un tipo de sujeto con un posicionamiento político y, teniendo en
cuenta lo reducido del ámbito al que nos referimos, dichas asociaciones no deben tomarse
de forma determinante. Sin embarg^ las posiciones del sujeto esencial, de talante optimista,
y del disgregado, pesimista están más en consonancia con una manera de entender la reali-
dad de forma romántica, algo que nos aparta de una visión menos pasional apoyada p^r el
racionalismo histórico.
F.l representarse de una manera esencial-narcisista reafirmándose en unas posturas yue
nos diferencian frente a otro grupo sexual y de una forma prepotente, es decir, de una forma
jerarquizada que supone superior lo nuestro e inferior lo otro, es caer en un elitismo o caer
en ideolo^ías anti-ilustradas creyendo en la idea de una identidad atemporal y haciendo rela-
cionar la identidad del sujet^ mujer con los ras^os biológicos que ctilturalmente han sido
utili7ados para discriminarla.
Volvamos a remitirnos al uso del narcisismo como un medio para valorar lo femenino,
tradicionalmente desprestigiado, sin pretensiones de imponer un valor femenino s^bre otro
masculino. La valorización de la masculinidad por encima de la feminidad es algo que han
denunciad^ desde diversos puntos de vista much^s teóricos. Por ejemplo, el sociólogo Jesús
Ibáñez:
Las mujere.r (bioló^ica.c) han .rido f'emini^adu.r (socialmente): tran.rformada.r en .re:^o dominado.
C'onvertida.r (anulando .ru .rubjetividad) en repo,co delguerrero. .^ travé,r de lo.r tiemf^o.r la ra^ón ma.rculina
(a/h) ha produczdo di.ctinta.r aplicaczone.r: activo/pa.rivo, en Grecia; divino/demoníaco, en la F;dad Media;
raZonable/irra^onable, en la Fdad ^1^foderna. F:ncarnan la ra^ón la.r cla.re.r domtnante.r: varone.r, blanco.r,
^rn^ietario.r, hetero.rexuale.r, adulto.r, cuerdo.r, .rano.r, urbano.r... Fncarnarz la .rinra^ón la.r cla.re,r dominada.r:
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mujere,r, personas de color, proletarios, homosexuales, niños, loco. ĉ, enfermo,r, rurale.r... Como antes lo encar-
naban, lo activo y lo ^asivo, lo divino y lo demoníaco. Las czencias sociales, las sociologías y las psicología.r,
son di.rpositivos de aplicación de esta ra^ón fQlocrática. Sierrípre se trata de reducir lo irra^onable, lo que no
,.,^
se somete a ra^ón, el resto de la división a/b. h gue no d ja reducir a valor lo gue no vale.
Ilustración 77. Autorrepresentación de mujeres en una práctica asociada a la educación;
la tertulia.
En los autorretratos solitarios se puede ver cómo las mujeres artistas han utilizado los sím-
bolos tradicionalmente masculinos (el atuendo, pelos en las axilas, pelo muy corto...) para
jugar con la idea de Euerza y agresividad. F.n estos casos se toman prestados, bajo la
aceptación de que existen unos símbolos ligados culturalmente a unos sentimientos de Eor-
taleza etc., para apoyarse en ellos y ver su imagen revalorizada.
En la utilización que hace Claude Cahun de los pelos en la axila, símbolo tradicional mas-
culino, se ve un aspecto concreto de masculinidad que consigue provocar al espectador. Fsta
crudeza y agresividad al utilizar los símbolos tradicionalmente masculinos, están ausentes en
el autorretrato de Ana Bilinska, de una generación anterior, donde se expresa esta crudeza
a través de la pose masculina. I,a utilización de estos símbolos es rompedora con las nor-
mas asociadas a lo femenino. De todos modos se pasa por la creencia de que la imaginería
asociada a lo masculino nos va a revalorizar como sujetos, no siendo así necesariamente,
puesto que este mundo, divicíido en opuestos, es un constructo cultural que separa a las
17H
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mujeres y los varones en sus diferencias. La cuestión necesitaría ser matizada; qué tipo de
masculinidad o feminidad es la que se propone, en qué circunstancia y quiénes la proponen.
De todos modos no es lo mismo utilizar unos símbolos masculinos valorizados en nues-
tra cultura para evidenciar el derecho de libertad individual, que usar un narcisismo que nos
haga menospreciar al otro. Las autorrepresentaciones se hacen más elocuentes cuando
observamos los autorretratos colectivos, donde el narcisismo se toma como postura ante otras
personas. Entonces es cuando se ve la forma sumisa en la que se expresan las mujeres artis-
tas con sus maridos, resaltando en ellos el aspecto profesional y en sí mismas el de acom-
pañantes, como en los autorretratos de G. Miinter y Frida Kahlo, o resaltando en ellos el
recibir consideraciones afectivas y en ellas el dar amor. En el caso de los autorretratos mas-
culinos de Otto Dix y Lovis Corinth, se expresa una prepotencia con respecto a la imagen
de la mujer que dificilmente se encuentra en casos parecidos de la variante femenina.
Hay autorretratos femeninos en donde no se cede el papel protagonista al varón; es cuan-
do la mujer toma una posición de mando, como en Ellevantamiento, de K. Kolwitz, o cuan-
do la mujer se muestra en una reunión de mujeres, es decir el varón no aparece, como en la
autorrepresentación de Angeles Santos, La tertulia. Estas formas de utilizar el narcisismo sí
nos parece que enfatizan en la mujer su ser sujeto desalienado, pues no suponen una pre-
ponderancia exclusivista y determinista de la mujer, sino una ruptura con algunos aspectos
asociados tradicionalmente a lo femenino. En un caso la mujer no puede acceder al poder
politico ni tomar actitudes de mando y en el otro, caso la reunión de mujeres resulta en sí
provocadora porque tradicionalmente no se entiende cómo un grupo de mujeres puedan
reunirse sin la presencia de un hombre. Estos prejuicios están asociados a una ideología
homosocial que discrimina a las mujeres en sus relaciones sociales con los varones y entre
ellas mismas:
La relación con las mujeres en el patriarcado puro, sólo se produce de dos formas zgualmente secundarias:
Para obtener servicios específicos, domésticos, sexuales o, más sofrsticadamente, de consuelo.
Como forma indirecta de relacionarse con !os varones mediante la posesión y la ostentación de mujeres.
En las demás situaciones el varrin gusta de trabajar, consultar, comentar o entretener su ocio con
varones.(...)Pese al progreso de la (heterosocialidad(, el sistema de soczali^ación/construcción del varon per-
manece casi intacto, de modo que cada varón es obligado a interiori^ar un discurso cuya lógica última es pre-
c7samente la homosocralidad. ^ ^
Por lo que, especialmente estos últimos autorretratos nos parece que ofrecen una imagen
rompedora y utilizan el narcisismo para aportar a la imagen de la mujer su consideración
como sujeto, sin la consabida objetualización del otro. La escena en ambos casos está car-
gada de datos que aportan información sobre las mujeres y su momento concreto. La
primera es una mujer madura de la clase social trabajadora, es una mujer real que con el
gesto incita a los trabajadores a sublevarse. En el autorretrato de Angeles Santos se hace una
valoración del aspecto lúdico, agradable y reflexivo del momento de la tertulia, subrayando
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el carácter no alienado de esta reunión de mujeres que se comunican creando relaciones int-
electuales.
Sin embargo, la posición narcisista-esencialista del sujeto acepta positivamente que la con-
cepción del sujeto como persona humana pasa por aceptar la dicotomía entre lo femenino
y lo masculino. Esta postura se relacionaría con una especie de ilusión romántica tendente
al optimismo, pero que acepta la división en mundos compartimentados y contrapuestos.
La forma victimizada de representarse, es decir, la elección del .cujeto disgregado, también
tiene sus objeciones desde el punto de vista ético-politico de los movimientos sociales.
Podría relacionarse con corrientes de pensamiento contemporáneas, en la linea de
Schopenhauer, el psicoanálisis o la postmodernidad, en su actitud conformista frente a la
posición de no sujeto. A partir de ahí, los autores postmodernos incitan al sujeto a construir
su identidad asumiendo los lugares limítrofes, la seducción, la asimilación como apariencia
en una práctica hedónico-narcisista, el desorden y la incoherencia. Los autores posmoder-
nos aúnan tanto las posiciones que tienden hacia el narcisismo: las prácticas hedónicas y pla-
centeras, el pastiche, el espectáculo, la teatralización..., o hacia el victimismo: el desorden, lo
obsceno, lo escatológico.
Ahora nos detendremos en la postura victimizada de los autorretratos que hemos comen-
tado y las posibilidades para romper con los discursos imperantes en nuestra cultura sobre
la condición de no sujeto femenino, y la forma en que es utilizada esta posición por los
hombres y las mujeres. Cierto es, como vemos en algunos autorretratos, como el de
Dorothea Tanning, que al representar el sentimiento de madurez de una mujer todavía joven
y sexual se posiciona de una forma victimizada, lo cual podría leerse como una visión sub-
jetivada que expresa frustración y una crítica hacia el estereotipo de belleza, que en una cul-
tura androcéntrica se ve como «normab>. Frente a los autorretratos que tocan el tema de la
familia, donde es completamente diferente la visión que pueda tener un hombre hacia sí
mismo respecto al tema de la belleza.
En los autorretratos donde se trata un símbolo asociado a lo femenino, como es la flor, y
asociado a unos sentimientos de delicadeza, vemos las diferentes formas de aproximarse de
manera victimista en los hombres y en las mujeres. Dado que es un símbolo asociado a lo
femenino en nuestra cultura tiene un valor negativo, en consecuencia se observa la conflic-
tiva relación entre el sujeto (masculino) y el objeto (femenino) que entabla J. Malczewski en
su autorretrato. Su imagen masculina debe quedar reforzada por la pose y la expresión del
rostro prácticamente militar. Sin embargo, la identificación que establece P. M. Becker con
el mismo objeto es de una fusión total con el símbolo de manera vencida, cuestión que en
su caso es acentuada por lo borroso de su figura. El romanticismo en este sentido vendría
a resaltar su aspecto delicado más que su sensibilidad artística como en el autorretrato mas-
culino. Su intención, al no presentarse dentro de un contexto más socializado, podría
equipararse con la de muchas pinturas modernas y contemporáneas: la expresión de un sen-
timientq y en este sentido aportaría subjetividad a su persona.
En los autorretratos de rostro, las diferencias entre los femeninos y los masculinos son
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menos evidentes, puesto que los sentimientos son todos humanos. Las diferencias se mar-
can más, cuando se presentan datos en un contexto o lugar concreto, unos tipos humanos
diferenciados: el marido, la amante, los disfraces que cada uno asume en sus relaciones
sociales. Es decir, cuando se pone énfasis en los valores morales diferenciados para hom-
bres y mujeres.
De ahí lo ilustrativo del autorretrato de J. Malczewski al retratarse en el momento crítico
de la acción, el de salir a pintar, al lado de un amigo de la profesión; el otro competidor mas-
culino está ya saliendo por la puerta con las herramientas de trabajo y él está allí asumiendo
una posición débil frente a otro hombre. A1 concretar el momento y los personajes del
entorno, es cuando se observa que el artista asume un rol social débil cuando la compara-
ción se establece con otro hombre concreto, otro pintor preparado para la acción; entonces
la amenaza es más real que cuando se presenta él sólo o con un grupo de mujeres jóvenes
(Tobíasy la.r Parca.r); en tal caso se permite incluso parodiarse a sí mismo. Se concluye, pues,
que la forma en la que se autorrepresentan los artistas hombres se diferencia de las autor-
representaciones femeninas en la utilización de este tipo de posicionamiento victimista.
Desde una perspectiva feminista el problema, al identificarse con una posición victimiza-
da o esencialista, es que no se promueva la acción y el cambio. En el ámbito artístico los
movimientos de las vanguardias se esforzaron por representar la realidad social del sujeto de
una forma más comprometida.
Con esa intención crítica, se utilizan algunas estrategias de ruptura como la ironía o la con-
creción histórico-temporal frente a las abstracciones atemporales del sujeto, se intentan
apartar de las visiones ensoñadas o legendarias del sujeto, y antes que tomar una posición
ante el conflicto, en uno u otro sentido, se intenta presentar el conflicto mismo. Por el con-
trario la romantización (sublimación) significa ante todo simplificar y unificar la vida, liber-
arla de la torturante dialéctica de toda esencia histórica, excluir de ella todas las contradic-
ciones insolubles y mitigar las oposiciones racionales que se enfrentan a los sueños y a las
fantasías románticas.
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Introducción
Las mujeres artistas en general se ven afectadas el debate en torno a la construcción de la
identidad mujer. Cada vez que hemos planteado el tema hemos visto mucho interés por
parte de otras mujeres artistas. Hay posturas confrontadas: mujeres que la captan o están
influidas por esas representaciones que vuelven los ojos hacia la cultura femenina y utilizan
una simbología femenina, como los bordados, etc., y otras a quienes su concepción libre del
arte les impide considerar unas normas estéticas que constriñan al artista.
Para centrarnos en el tema que nos interesa describir, el autorretrato como estrategia artís-
tica feminista, como construcción de la subjetividad mujer y como medio para cambiar o
denunciar algunos esquemas culturales ligados a la diferencia sexual, es necesario primero
hacer una síntesis desde un punto de vista sociológico de los factores que intervienen en el
proceso artístico. Esto nos ayudará a entender mejor de qué elementos estamos hablando y
de qué manera influyen en el proceso artístico.
A1 hacer un repaso de la historia del arte moderno desde la Revolución Francesa, podemos
comprender mejor los rasgos y conflictos que se generan en torno a las manifestaciones
artísticas feministas.
Como manifestaciones de arte moderno que son, están impregnadas por la potenciación
del subjetivismo, donde se descubre el ser sujeto constituyendo una autorreferencia con-
stante a la propia persona, los propios sentimientos, la propia vida, es decir, una autor-
reflexión a través de la obra de arte y una predilección por las autorrepresentaciones.
Podemos encontrarnos con autorrepresentaciones dramáticas, como las performances en
las que se le causa dolor al propio cuerpo (Marina Abramovic), y otras en las que se exalta
la propia imagen.
Hay muchas características de las obras de arte feministas que derivan de esta concepción
romántica del mundo y del arte. Trataré de analizar estos rasgos, que influyen formalmente
en las obras artísticas. El romanticismo es el que nos hace observar el arte con un nuevo
sentido de libertad, la cual no es ya un privilegio del genio, sino un derecho innato de todo
artista y de todo individuo con capacidad. La emancipación del individuo y la falta de con-
sideración de toda barrera y prohibición son, y siguen siendo, el principio vital del arte mod-
erno.
Por lo tanto, las mujeres también pueden ser genios. Dentro de esta concepción del arte
se encuadran algunas preguntas importantes que se intentaron responder, como tpor qué
no ha habido grandes mujeres artistas?, y algunos análisis del concepto de genio, como el
de Battersby.
Formalmente esto se traduce en un análisis de las representaciones que se han hecho de la
mujer a lo largo de la historia, donde se constata que la imagen de la mujer en el arte coin-
cide con unos valores de belleza y unos estereotipos tradicionales.
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Por lo tanto en el movimiento feminista del arte hay un intento de cuestionar la escala de
valores artísticos dominantes. Formalmente esto ha tenido unas repercusiones cargadas de
prejuicios: desde el rechazo de las formas tradicionales del arte como la pintura, potencian-
do otras formas más rompedoras como las performances o la artesanía, hasta llegar a una
especie de iconoclastia del cuerpo femenino. Sin embargo hay trabajos que, sin intentar
romper formalmente con una tradición pictórica y figurativa, intentan potenciar de manera
digna la autorrepresentación del cuerpo femenino.
La importancia del artista como una persona emancipada de cualquier regla estética o
canon objetivo es uno de los principios, no sólo de cualquier artista moderno sino de la
artista mujer. Si el arte moderno es la expresión del hombre solitario, del individuo que se
siente diferente, trágica o dichosamente diferente de sus compañeros, y el arte se convierte
en una expresión propia, donde el artista o la artista es un individuo particular que habla a
individuos particulares, entonces las artistas feministas, como individuos del arte moderno,
también lo utilizan con esta nueva concepción de libertad, como individuos capaces de
romper con las normas estéticas (subjetivas ya que reflejan sólo el punto de vista masculi-
no) o que luchan por representar su propia diferencia, su propio esquema de valores.
Independientemente del estilo o del código formal que utilicen en sus representaciones del
mundo y de la realidad, lo que intentan constatar es su visión diferente.
Sobre cómo se plasma este punto de vista diferente y qué estrategias representacionales
utilizan las artistas, giran muchos de los estudios que se han hecho desde la crítica feminista
y ahí es también donde existe uno de los conflictos más candentes dentro de la repre-
sentación. Es palpable la disyuntiva entre las que piensan que la emancipación de la mujer
se traduce en una superación de esa diferencia (Simone de Beauvoir) y las que piensan que
la diferencia es el lugar desde el cual se construye el ser sujeto (Luce Irigaray).
En cuanto al género del autorretrato en la práctica de las artistas, Bea Porqueres dice que
suele ser considerado como una manifestación de la autoconciencia, como una vía para la
construcción de la subjetividad, una diñcil indagación de la problemática relación entre suje-
to y objeto, que se da en la creación artística, relación que en el autorretrato se pone en evi-
dencia al ser quien lo realiza sujeto y objeto a un tiempo.'
Para algunas artistas tiene un especial interés. Lo cierto es que para la crítica feminista de
los años setenta y posteriormente, el autorretrato, como modo de observar las propias cir-
cunstancias de las mujeres, seduce sus estudios.
Aparte de la labor de recopilar y sacar a la luz a muchas mujeres que nunca se habían nom-
brado en la historia del arte, buscan en las mujeres artistas esa forma de ver las cosas par-
ticular, que se diferencia de la del varón y que de algún modo escarba en las mentalidades
occidentales y patriarcales. Esos ejemplos les sirven para demostrar que a parte de la mira-
da de los hombres artistas, la cual normalmente objetualiza el cuerpo femeninq hay otra
mirada femenina, que intenta constituirse como un ser sujeto, y que desde su práctica artís-
tica tocan temas dedicados a los estereotipos femenino/masculino, rechazando el
estereotipo diseñado por el pensamiento androcéntrico. Para las artistas, las críticas y las his-
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toriadoras del arte femŭ^istas, es fundamental definir lo femenino desde las mujeresZ
Bajo la perspectiva de un análisis feminista también se han recopilado numerosos trabajos
de mujeres artistas que abordan el tema del autorretrato; en el sentido más amplio del tér-
mino, resaltando a la mujer como colectivo más que como individualidad.
Norma Broude y Mary Garrard, dos historiadoras de arte, publican un libro', donde se
abordan los temas más importantes y cómo se reflejan en la práctica de las artistas. El cuer-
po a través de la mirada femenina es un apartado relevante como forma de auto-determi-
narse y auto-actualizarse ", al mismo tiempo que está relacionado con la autorrepresentación.
Posteriormente también se han publicado libros como el de Chadwick5 o el de Frances
Borcello^.
Aunque la situación se presenta bastante confusa y dificultosa, enfocada desde nuestro
sentimiento derrotista en cuanto a los ideales politicos, no está de más recordar la impor-
tancia del arte como uno de los espacios desde los cuales es posible transformar los aspec-
tos socioculturales, precisamente porque es un lenguaje que no permanece aislado de la
posible incidencia en otras estructuras culturales más generales sobre la identidad mujer en
la sociedad. Es lo que Lynda Nead tiene en cuenta en su trabajo para afirmar que si las fron-
teras del cuerpo no pueden separarse de la operación de otras fronteras sociales y culturales,
la transgresión corporal es también una imagen de la desviación social. Así que, como bien
afirma ella, se produce un movimiento general desde la especificidad de la representación
del cuerpo femenino hasta estructuras más generales de valores y creencias'.
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Ilustración 78. Ejemplo de "nueva mujer". Albert Morrow, 1897
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CAPÍTULO XIV
Historia de las teorías feministas:
diversos lugares de construcción de la subjetividad
A1 contemplar hoy la dinámica de la producción artística, en cuanto al arte feminista,
vemos que muchas de las obras artísticas que pretenden una construcción del ser sujeto
femenino como una reivindicación están motivadas por el feminismo como movimiento
politico e inevitablemente influenciadas por una base teórica y por una escala de valores
determinada. Por lo tanto es esclarecedor observar las diferentes teorías feministas, sabien-
do que muchas de ellas son aparentemente contradictorias en cuanto al lugar desde el cual
se construye la subjetividad femenina.
En un principio, las teorías feministas se generan a partir de un discurso sobre la igualdad.
Encontramos a uno de los primeros hombres feministas, Poullain de la Barre, que escribe
en 1673 un libro titulado De l'egalité des deux sexes A. El discurso sobre la igualdad pretende
demostrar la igualdad natural entre hombres y mujeres por encima de prejuicios y roles
sociales; el método reformador de la desigualdad entre los sexos es la educación del espíritu.
A1 separar Descartes espíritu y cuerpo, permite afirmar que, aún existiendo las diferencias
biológicas, el espíritu es susceptible de educarse de una manera racional en la mujer, lo
mismo que en el hombre.
Un siglo más tarde aparece otro libro clave para el movimiento feminista, el de Vindicación
de los derechos de !as mujeres 9, que evidencia una situación que para las mujeres en el periodo
posrevolucionario no había cambiado mucho. Un análisis posterior y que analiza la ideología
patriarcal es el de John Stuart Mill^^.
Para las subsiguientes teorías feministas van a ser claves tres fechas elegidas de manera sim-
bólica, la de 1848 exponente de una revolución social, la de 1871 que marca el inicio de una
revolución politico-social y la de 1900 que marca la radicalización de la politica. El sufragis-
mo inglés y el americano potenciaron también el proceso histórico del feminismo."
En el auge del socialismo se evidencian diferentes intereses entre las mujeres que
pertenecen a las clases burguesas y conservadoras y las mujeres de las clases trabajadoras.12
El socialismo se convertía así, en una alternativa viable para las mujeres de la clase obrera.
Estas veían en la ayuda de las feministas liberales una actitud interesada; a partir de ahí las
posiciones entre unas y otras se harían irreconciliables, ya que las mujeres obreras preferían
mejorar su condición como clase que como individuos. "
Hay algunas teóricas que siguen esta corriente socialista, analizando el conflicto entre clase
y sexo, destacando Flora Tristán y la rusa Alejandra Kollontay. En cuanto a esta última son
interesantes las reflexiones acerca de la mujer nueva, en parte influenciada por las visiones
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Ilustración 79. Ejemplo
de autorretrato donde la
autora se caracteriza con
atributos masculinos.
Gluck, Autorretrato con cig-
arro., 1925.
marxistas sobre la necesidad de un «I-Iombre Nuevo». En
cuanto tipo psicológico opuesto a la mujer del pasado se
encuentra en todas las clases sociales. Son todas aquellas que
han dejado de ser un simple reflejo del varón, se presentan a
la vida con exigencias propias, heroínas que afirman su per-
sonalidad, heroínas que protestan de la servidumbre de la
mujer dentro del estado, en el seno de la familia, en la
sociedad; la finalidad de sus vidas no es el amor sino su <ryo»,
su individualidad."
Esto nos parece interesante porque se enumeran algunas de
las características de los valores con los cuales se relaciona la
mujer nueva, papel que fue asumido por bastantes mujeres
artistas a principios de siglo, identificándose con una forma
de pensar y de actuar. Algunas características simbólicas de la
mujer nueva se ven en autorretratos de la época con la adop-
ción de unas formas y unos símbolos masculinos, como el
cigarro y el pelo cortado a lo garçon (Gluck, Autorretrato con
cigarrillo, 1925).
Otro de los exponentes del feminismo ya más reciente es el
de Simone de Beauvoir^s, quien analiza la condición de la
mujer en las sociedades occidentales desde una perspectiva
filósofos de esa corriente (Sartre, Levi-Straus, Lacan), ella tam-
bién habla de la categoría de lo otro. Para ella la mujer ocupa el lugar de lo Otro, la difer-
encia, que según la mentalidad patriarcal occidental se desvaloriza. Lo Otro sería el lugar
que hay que superar para lograr la subjetivización de la mujer, es decir, negar esa otredad.
El feminismo americano de posguerra cristaliza en una de las organizaciones feministas
más antiguas: la N.O.W (Organización Nacional de Mujeres) que Betty Fridan cofundó en
1966. Constituye un ejemplo reconocido del feminismo liberal, entendiendo por tal aquél
que pone énfasis en que la subordinación de las mujeres hunde sus raíces en una serie de
restricciones legales que impiden la entrada de las mujeres en el espacio público y considera
que basta con llevar a cabo las reformas legales pertinentes.1ó
Por otra parte, también en Nueva York unos años más tarde se funda N.Y.R.W. (New York
Radical Women). Una de las principales exponentes de este feminismo es Kate Millet," en
cuyo libro se esbozan algunas características de esta rama del feminismo. El interés por la
sexualidad diferencia al feminismo radical del primer feminismo, el sufragista, y de las fem-
inistas liberales de N.O.W. Para el feminismo radical no se trata de ganar solamente el espa-
cio público, sino también de transformar el espacio privado; en ello se manifiesta heredero
de la comúnmente llamada revolución sexual de los años sesenta.'^ Kate Millet afirma tam-
bién que se encuentra dentro de la tradición ilustrada de Simone de Beauvoir, aunque su
enfoque es más politico y menos psicológico.
existencialista. Como otros
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Dentro del feminismo radical también se sitúa Shulamith Firestone,19 cuya formación es
periodística y las herramientas que utiliza para desarrollar sus teorías proceden de la tradi-
ción marxista y sobre todo de la tradición freudo-marxista, es decir, de aquellos teóricos de
la llamada escuela de Frankfurt (Wihelm Reich y Marcuse). De Marcuse es la idea de que el
deseo tiene un potencial subversivo, lo cual de alguna manera es absorbido por la base ide-
ológica de esta rama.
De acuerdo con el análisis según el cual la raíz de la opresión de la mujer está en su
servidumbre biológica, en la maternidad Firestone ensaya una teoría teniendo en cuenta los
nuevos avances de la reproducción artificia1.20 En su discurso parece haber un esquema lógi-
co, ya que si la causa de la opresión de la mujer es su servidumbre biológica y si esto tiene
que ver también con las relaciones de poder que se establecen dentro de la familia biológi-
ca, entonces eliminando la familia biológica, se eliminará la psicología del poder.'-'
Así se aparta de Beauvoir, para quien la biología, la servidumbre reproductora, no es la
causa de la opresión de la mujer, sino a través de la manipulación sociocultural por la que
esta servidumbre biológica es redefinida.
Todas estas teorías expuestas hasta ahora, se engloban dentro de una tradición ilustrada en
donde se intenta eliminar la diferencia existente entre los sexos. Entre los años setenta y
ochenta se expande un llamado "feminismo de la diferencia", con el que se abre una gran
separación entre unas y otras teorías. Una de las características fundamentales de este
movimiento feminista es la exaltación de las virtudes femeninas y maternales.
Se advierte que estos cambios son debidos en parte al cI^ima de escepticismo y decepción
producido por la caída de los paradigmas revolucionarios, por la recesión económica y por
el auge del pensamiento de derechas.^ Sus escritos tienen vetas románticas anti-ilustradas,
que ahora se combinan con una demoledora crítica posmoderna al sujeto trascendental, con
conceptos extraídos de la sociobiología.
Germine Greer es una de estas feministas, que desarrolla su discurso desde una antigua
posición revolucionaria radical en su obra primera The .rexual F.unuch,z3 en donde la verdadera
liberación consistió en la promiscuidad sexual y en la activa búsqueda del orgasmo, hasta
alcanzar unas posturas más cercanas al relativismo cultural y al esencialismo biologista en
Sex and De.rtinity.24 En esta última obra habla de la religión del orgasmo, definida como el
nuevo opio del pueblo favorecido por el capitalismo para incentivar el consumismo. De esta
manera sexólogos como Reich y Masters y Johnson son culpables de un crimen imperdon-
able: "(...) haber trarr.rmitido al va^rín el .raber de la manipulación del clítori.r, que ha permitido compati-
biliZar la .rexualidad femenina con la ma,rculina, a co.rta de una adopcióny a.rimilación de la primera a la
25
.regunda ".
El feminismo francés de la diferencia hay que situarlo en un contexto filosófico, feminista
y politico del que se nutren las autoras Annie Leclerc, Héléne Cixous, Luce Irigaray y de
forma tangencial Julia Kristeva. Sus obras se publican a partir de la década de los setenta.
El estudio de la diferencia desde un punto de vista filosófico ya era un tema que habían
tocado algunos filósofos como Kierkegaard, Nietzsche y Heidegger y que desarrollarán
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Ilustración 80. A1 llevar un
espejo en el rostro, el yo
queda definido por el otro.
Rosemarie Trockel, 1983.
autores como Klosswski, Deleuze, Derrida o Lyotard.2G Y
Simone de Beauvoir es la que va a perfilar los caracteres en
los que la cultura occidental había conceptualizado a las
mujeres como lo Otro.
El carácter utópico de lo Otro es altamente variable, en
Simone de Beauvoir representa la exclusión que debe ser
superada; para el psicoanálisis, lo Otro, como inconsciente,
constituye la propia base oculta de nuestra identidad per-
sonal; en Lacan se asimila a lo Imaginario. La deconstruc-
ción derrideana implica también situarse en el límite de lo
Mismo, que preside la lógica occidental, para abrir caminos
en lo Otro.^ El feminismo de la diferencia va a propiciar el
lugar de lo Otro como espacio reivindicativo de construc-
ción y reconstrucción de una identidad propia.
Se centran principalmente en un análisis y crítica del dis-
curso freudiano y lacaniano, para que a partir de estos
pueda salir el «refoulé-féminirv>, que está ausente en la
teoría de estos dos pensadores. Ante este dilema el grupo
se interesa por temas como una vuelta a<do materno» o la «escritura femenina»; por lo tanto
se va a dar importancia a la adopción de un lenguaje propio en la construcción de esa iden-
tidad.
Héléne Cixous y Luce Irigaray van a dar importancia al tema de la escritura, aunque la
práctica de la escritura en Irigaray no se limita como en Cixous a profundizar en 1'écriture
féménine, sino que busca el parler femme, aparte de analizar las injusticias culturales de la
lengua y su sexismo generalizado.2A
Otro gran dilema dentro del feminismo viene acarreado por la asunción de teorías
derivadas de algunas ideas posmodernas. A través de los comentarios de las feministas
socialistas Seyla Benhabid y Nancy Fraser vamos a intentar determinar cómo se entremez-
clan ideas posmodernas con el feminismo y sus posibles contradicciones.
La perspectiva crítica que adoptamos hacia las ideas posmodernas que presentamos es la
del feminismo tradicional, que intenta valorar las ideas éticas y politicas, en un clima de
escepticismo nihilista y de desvalorización de las ideas ilustradas, que defienden la posibili-
dad de un sujeto capacitado, razonable, justo y libre.
Cierta versión de la posmodernidad no sólo es incompatible, sino que socavaría la posi-
bilidad misma del feminismo como articulación teórica de las aspiraciones emancipatorias
de las mujeres. La postmodernidad está comprometida con tres tesis: la muerte del hombre
entendida como la muerte del sujeto autónomo, autorreflexivo, capaz de actuar por princi-
pios; la muerte de la historia, entendida como la quiebra del interés epistémico por la histo-
ria de los grupos en lucha al construir sus relatos pasados; la muerte de la metafisica, enten-
dida como la imposibilidad de criticar o legitimar instituciones, prácticas y tradiciones, de
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otro modo que a través de la apelación de «pequeños
relams».^"
Sin embargo, vistos desde el interior de la cultura intelec-
tual y académica de las democracias capitalistas occiden-
tales, feminismo y postmodernidad han surgido como dos
corrientes influyentes de nuestro tiempo. 1-1an descubierto
sus afinidades en la lucha contra los grandes relatos de la
llustración como modernidad. ^1sí, feminismo y postmod-
ernidad son aludidos como si su actual confluencia fuera
una consecuencia inevitable. "'
F.n cuanto al sujeto y esta crisis de los mismos principios
revolucionarios ilustrados, Rosi )3raidotti, se cuestiona por
qué se desestiman estos valores, justo en el momento en que
la mujer empieza a adoptarlos:
(.) rechaZar la noczón de sujeto en el mismo momento histórico en
que la mujer está em^e^ando a tener acceso a él, mientras .re reclama,
(...), el «devenir T^emme» (...) del discurso jilosófico mismo, pueden
describirse (...) como una ^aradoja... la verdad de la cuestión es: (...);
para dec-onstruir el sujeto, se debe haber^anado ^rimero el derecho a
„{^ablar como .rujeto.
^^
Ilustración 81. Jenny .Saville
and Glen Lunchford. F.n esta
fotografía J. Saville se mues-
tra como un sujeto des-iden-
tificado, queda reducido a un
amasijo de pellejos y piel. Un
hombre y una mujer se con-
funden sin saber quién es
quien.
Por otra parte hay feministas que, desde una perspectiva socialista del estado de bienestar
como ^l. i^raser, adaptan positivamente algunas ideas de la postmodernidad al feminismo.
l,a muerte de grandes relatos sobre el sujeto de la historia significa: 1) yue se puede hacer
una teoría defendible y un discurso feminista políticamente activo sobre la base de teorías
empíricas de distinto alcance, 2) que una ausencia de metafísica filosófica y de grandes
relatos basados en una filosofia de la historia, no dañaría el desarrollo de instituciones
democráticas más libres y solidarias. 'z
Nraser, en su libro Unruly Practices,13 e^pone algunas ideas en cuanto a lo poco factible que
resulta englobar las diferentes posiciones del feminismo, como si se tratase de una clase; por
otro lado la categoría de la mujer que se construye mediante ese discurso no puede ser total-
izada o englobada en una categoria de identidad.''' Asumiendo una deconstrucción dinámi-
ca y más consciente de lo especificq admite que tal categoría se construye y deconstruye
continuamente, pero no en el sentido que confieren a esta dialéctica las feministas pos-
modernas. l,a interpretación de Nraser es más pragmática: las afirmaciones generales sobre
la mujer son inevitables, pero siempre están sujetas a revisión, y los supuestos de esas afir-
maciones deben insertarse en relatos que e:cpresen su especificidad histórica. Como dice
I-^'raser, "«las feministas necesitamos tanto la deconstrucción como la reconstrucción, la
desestabilización del sentido y la proyección de una esperanza utópica»".'s
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Sin embargo ella no identifica el sujeto femenino con lo indefinible, como asumen las pos-
modernas. F.ste énfasis pragmatista en la proliferación de la diferencia no supone ninguna
concesión a ese feminismo postmoderno que identifica directamente la lógica de la identi-
dad con lo masculino. I-lacer de la mujer lo indefinible, es definirla. ^Por qué lo indefinible
no podría ser lo negro o la homosexualidad?. El tema político, disimulado por las pos-
modernas, es el de los conflictos reales de intereses de mujeres de distintas clases, etnias,
nacionalidades y orientaciones sexuales; conflictos que no pueden ser armonizados dentro
de los movimientos feministas.'G
I^espués hay otras escisiones en el feminismo, como el feminismo cultural o el ecofemi-
nismo, que aunque son interesantes en cuanto a la deformación dialéctico-romántica que
proponen," son matices que prácticamente no se van a diferenciar en las autorrepresenta-
ciones de las mujeres artistas. ,^unque en el fondo estas ideas de uno u otro feminismo están
bastante interiorizadas en la población, lo que se ha divulgado por un afán de simplificación,
es la dilatada contraposición del feminismo de la diferencia y el feminismo de la igualdad.
Junto con estos dos bandos contrapuestos, prevalece en nuestra población la idea de que el
feminismo ya no tiene mucho sentido puesto que los hombres y las mujeres somos legal-
mente i^uales, lo que coincide con un tipo de feminismo liberal y optimista.
F,sta simplificación en dos bandos contrapuestos se aparta de una visión conjunta de lo
que aporta cada uno de ellos. I,as directrices políticas y claras del feminismo de la igualdad
o la revalorización de lo femenino tradicional del feminismo de la diferencia o la pérdida de
unos discursos metafisicos del feminismo postmoderno pueden, según como se urilicen,
ser^^rnos en circunstancias determinadas.
Má.r .robre las teoría,r femini.rta.r de la con.rtrucción de la .rubjetividad en la contemporaneidad
I,a filósofa Rosa M' Rodrí^uez ;^Iagda hace una descripción interesante de lo que es la
situación actual de las teorías feminista, qué esperanzas hay y qué contradicciones en los
diferentes discursos.
A1 principio dice que se ha hablado mucho de posfeminismo o neofeminismo (el surgido
después de Mayo de168) y apunta además que para que haya un nuevo feminismo éste debe
haberse cumplido. Que en la contemporaneidad e] ejercicio feminista está centrado en Otro
discurso crítico, entendiendo esto como un discurso más o como un discurso diferente, y se
hace dos pre^untas al respecto; ^Se espera que nuestro discurso sea otro por ostentar cier-
tas peculiaridades, puntos de vista, etc., las suficientes como para enriquecer el acervo de
saberes pero sin contravenir ninguna de las reglas básicas? `O más radicalmente se cree que
existe lo irreductiblemente femenino, manifestándose en una simbología, un imaginario, una
sensibilidad y un uso propios del lenguaje?.'^ Concluye que si optamos por esta segunda
interpretación de lo «Otro» aguarda toda una serie de divergencias y disputas, imposibles de
zanjar de un plumazo.
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El pensamiento que surge después de la Ilustración es postmetañsico, no existe una ver-
dad absoluta e irreductible, sino verdades parciales. Se pasa de un discurso crítico (Kant) a
un discurso revalorizado pero problemático.
En la situación actual las filosoñas de la sospecha (Marx, Freud, Nietzsche) pierden crédi-
to tras un proceso de radicalización. De una postura mesurada, cuyo fin es despertarnos del
sueño dogmático y reducir las pretensiones de nuestra razón a los límites de nuestra expe-
riencia, (los discursos de esta manera, más allá de su pretensión de verdad, responderían a
unos intereses de clase, a pulsiones inconscientes y a dudosas posturas morales), se pasa a
sospechar de este mismo pensamiento crítico. No sólo son sospechosas las ideologías, sino
también la convicción de que se puedan criticar para llegar al fondo verdadero de las cosas."
La sospecha de que hay dimensiones irracionales en el conocimiento nos lleva a constatar
que hay algo más que la simple experiencia de captación de la verdad, cuando las relaciones
de poder y la lucha económica de clases están implicitas.
Así, los discursos sobre la identidad se tambalean también y tienen grandes repercusiones
sobre el dilema politico feminista:
L^r apelación a la verdad desnuda, al mundo real, así como al sujeto, a la identidad, a!a historia, es cri-
terio que parece estar cayendo en picado por inadecuación con el momento actual. Y aún cuando no se entrevé
un jercicio racional que no sea en algún sentido ilustrado, tomando al menos estos conceptos como ideales
regulativos, las mujeres deberemos tomar en cuenta todas estas consideraciones a la hora de asumir o no una
postura crítica con aceptaciónfuerte.^°
A partir del estructuralismo y de la filosoña francesa de los años sesenta, va haciéndose
patente un paulatino deterioro de la visión dialéctica. Desde filosofias como la de Deleuze,
Derrida y Foucault, se revisa la historia de la filosofia como una pugna por establecer el
orden de la identidad, de lo mismo; en el extremo opuesto queda abierta la liberación por
adentramiento en lo otro, lo múltiple, lo disperso, lo marginal, la diferencia."
El pensamiento de la diferencia es una inversión de los valores que desvela la genealogía
del resentimiento y supera nuestra reclusión en la mala conciencia, la culpa y el pecado. Las
aplicaciones de estas teorías a la mujer, son lo que hicieron después las feministas de la difer-
encia:
^,^uien más inmerso en las oscuras y silenczosas aguas de lo otro que la mujer^ Privada de discurso, de
ra^ón, de identidad, confinada en la diferencia, ^ Quién más excluida del ser único del sabery condenada
por tanto a una ausencia originariayperpetua, escamoteada de la economía de la representaciónpara apare-
cer únicamente como la imagen creada pory para otro^ (...) 42
Para Luce Irigaray, la esperanza de la mujer se convierte en lo Otro y el futuro va a ser
mujer. Para ella la crisis de la modernidad lo es en todo caso de la cultura patriarcal; en el
ámbito femenino está casi todo por hacer. En cuanto a la construcción del sujeto femeni-
201
Parte IIL Construcción de la subjetividad mujer
no, para Luce Irigaray, no se trataría de construir una teoría de la mujer como sujeto u obje-
to, pues los conceptos de <ryo», «sen>, «substancia» y la pregunta metafisica por excelencia
<^qué es?» no son, según la autora, aptos para ajustarse a la fluidez femenina:
(...) hay que detener la maquinaria teórica en su pretensión de produczr una verdady un sentido unívo-
cos. Habría que remodelar la lógica, la dialéctic•a, el pensamiento de la diferencia como generador de senti-
das múltiples, difusos, abiertos, ... aprender a gestionar apropiada y femeninamente el universo simbólico.
Para, finalmente, como intenta en su último libro "Sexes et parentés'; reconstruir una genealogía propia,
frente a la legitimación patriarcal y el Dios masculino, en la relación madre-h^a y en una mitología y
teologías femeninas.^'
La crítica al modelo femenino esencialista que expresa R. Rodríguez Magda, apunta a los
riesgos de embarrancar en lo irracional, la inaprensibilidad de ciertas nociones, el peligro de
anclarse en un anacronismo, intentando rehacer una historia y unas fases que nos impedirían
llegar al momento presente.^
En la crítica al modelo andrógino distinto a las teorías de la diferencia, R.M. Rodríguez
Magda, dice que: `^1 panorama que describe Badinter es cooperativo, amable; las diferencias se reducen
para constatar una antigua verdad que la historia ha pugnado por negar: aTodos somos androginos...
Masculinoy femenino se entrela^an en cada uno de nosotros....»"45
Además Rodríguez Magda aporta tres medidas prudentes y de sospecha ante estos
supuestos optimistas de la aparente androginización de la sociedad actual:
a) Felicitarse apresuradamente por la femini^aczón de los sexos puede, dando el proceso como concluido, ser
el más contundente freno a los pasos de reali^ación que las mujeres tenemos aún que recorrer.
b) La salvación por el advenimiento de lo femenino como lo otro, lo diferente del poder, el reino de la vida
y de la ^^sentimentalidad» (lo que Celia Amoms caracteri^a como ^^depositarias mercenarras de las utopías»^,
suele convertirse en la trampa que nos encierra como «reserva e.rpiritual» en una simbología abstracta, falsea-
da, que a la carga mesiánica opone muy pocas conquistas individuale.r.
c) L^rfemini^aczón de la época, celebrada como crisis de la Modernidad, no impugna ninguna de !as arbi-
trarias divisiones de valores (masculino = ra^ón, ley, historia, producción, verdad, etc.; femenino = sus con-
trarios); únicamente sentencia una moda que volverá a olvidarnos cuando la cultura retorne a sus funda-
mentos «fuertes».^^
En este caso la feminización no es el imperio de la identidad que Luce Irigaray, dentro del
feminismo de la diferencia, busca reencontrar y recrear. La feminización postmoderna,
según critica la propia Rodríguez Magda, tiene más que ver con una suavización del mode-
lo <anacho agresivo» y llega así a una tipología light intersexual y amable, que tiene más que
ver con la cultura narcisista y encantada de los medios de comunicación.a' Esta hibridación
estaría más cercana a la multiplicidad de papeles que en la sociedad capitalista el sujeto debe
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desempeñar (tanto roles femeninos como masculinos) a un mismo áempo. Debemos recor-
dar que el narcisismo es una categoría cultural que define toda la época actual, no es sólo
una categoría psicosociaL F.l narcisismo al que se refiere no es el necesario para una social-
ización, sino que es alienante cuando se convierte esa muláplicidad del ser en una especie
de esqui7ofrenia.
F.1 modelo estéáco de los ochenta, como describe R.M. Rodriguez Magda, no es la femi-
nidad (ni la masculinidad, por supuesto), sino una androginia mutante, frankesteniana
(Michael Jackson). F'.jemplos de personajes inscritos en esta especie de exceso interpretaá-
vo pueden ser ;^fadonna, Cicciolina, ^tiguel Bosé, Bowie, etc.
Baudrillard dice que: `7.o transexual es a la ve^ un juego de la indiferenciación (de los polo.r se:t-uales)
y una jorma de indi_jerencia algoce, al.re^o como^oce. I,o se.^cual se dirige hacza el^oce (es elleitmotív de la
liberaczón .rexual), lo transexual se diri^e hacza el artificio, (...)".'`R Baudrillard además encontraría
esta caracterísáca en otras manifestaciones contemporáneas, el pastiche, el juego del aráfi-
cio, la prótesis, lo Kitsch. Sin embargo él no ve en este universo mass mediááco, narcisista
li^ht, una cultura del yo donde la semejanza de los papeles abra paso a una identidad más
reposada, comparáendo las tareas en una relación más
ami^able; en realidad no se asiste a una feminización de los
sexos, sino a una travesázación. F',s también un «simu-
lacro», rasgo que recoge Baudrillard de los situacionistas y
de la sociedad del espectáculo.
F.n el panorama de la críáca del arte española, Estrella de
I^iego también analiza en diferentes momentos históricos
la posición ideal de androginia, contraponiendo las
visi^nes artísácas como estrategias políácas, y cómo se
venden desde los medios de comunicación ápos de mas-
culinidad y feminidad más diferenciados o menos,
exponiendo la problemááca a la que hemos Ilegado en la
actualidad, donde ha sido la mujer la que ha ido asumien-
Ilustración 82 . Jenny
Saville se muestra como un
sujetr^ esquizofrénico y
mons-truoso.
do aparentemente los roles y la estéáca masculina. La realidad se presenta masculinizada,
pero no es que desaparezca el papel femenino, que sigue siendo desvalorizado en términos
de masculinidad. Por otra parte cabría preguntarse qué ápo de masculinidad es la que pro-
pone la sociedad.
Se^ún ;^la. Rodrí^ue^ ^4agda, independientemente de la posición que se adopte, el discur-
so femenino áene tres campos importantes de expansión. F.n pámer lugar, saldar las lagu-
nas del pasado, la vigilancia y la críáca del presente, y un tercer aspecto relacionado con el
terreno de la creación. Hay que estar alerta contra la adopción de la cultura dominante y la
negacicín de la propia y a partir de esta premisa lanza su propuesta:
La ^ran ^arte de lo gue podría haber sído nuestra historza, (. ..^, ha sido ^rimero ubortado y de.rpués anu
lado en su transmisión. Xo se pueden inventar las raíces; o se tíenen,_ y entonce.r hay gue luchar^or su libre
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expresián, (. ..) o no se encuentran, aún en su perentoriedad y urgencia, simplemente porgue no e.^isten, y
entonces es vano y jicticio for^arlas. Hay algo mentirosoy estéril en agotar.re buscando quiénes somos en real-
idad, porgue tal ve^ seamos apenas nada más gue un punto, un cuerpo, un lugar, una perspectiva, y en eso
estriba nuestra ventaja. ,Si fectivamente constituimos algo más que eso, nuestra creación acabará por
mo.rtrarlo, en caso contrario nada hay de malo en inventarlo a partir de aguí. (. ..) Crear en la desmesura,
en el exceso, sin intentar constreñirse a la juste^a exacta de la identidad perdida. (. ..) No hay un lugar cor-
recto para un tma^inario gue nunca ha existido, ni espacio para la duda moral y parali^adora por si nues-
tra vo^ enAro.ra las arcas del contrario. Crear un mundo f emenino es crear un mundo donde la.r mujeres creen.
Cúalguier autocensura nos perpetúa en el silenczo, la inseguridad y la culpabili^ación gue durante tanto
tiempo ha sido nuestra morada.^^
De esta forma, para ella cada postura es un
camino con sus valores positivos, la indagación
en lo Otro puede dar pistas y la travestización de
los géneros nos libera de una reconstrucción
paradigmática.i0
Por otra parte, dice que tras la muerte de los
valores de la Modernidad siguen apareciendo
valores como el de la sofisticación, la banalidad,
la seducción, el cuidado del cuerpo, la estética,
lo fragmentario, así, puesto que los valores
modernos habían estado relacionados con la
cultura patriarcal, se habla de la hegemonía de lo
femenino. Sin embargo esta afirmación supone
una falacia y advierte que, en todo caso, sería




adoptando un modelo de mujer emanci-
pada e independiente. Composición que
potencia las diagonales, aportando cier-
to movimiento a la imagen.
patriarcal ha asignado a lo femenino y que
aparecen como modas en los periodos en que
los grandes proyectos unitarios decaen."
A1 hablar de lo femenino desde el feminismo
de la diferencia y el feminismo de la igualdad,
señala que los dos aceptan el modelo que suby-
ace en el método dialéctico, es decir, hombre y
mujer como contrarios, elementos opuestos que
se definen por su lucha: "Pero en ambas, .ri tomamos como modelo único el dialéctico, gueda un diseño
oculto de la realidad gue acaso atenace cualquier posterior corzato de movimiento. ^ueda el pensar la reali-
dad como el resultado de dos polos irreconczliable.r, el intuir eso.r dos polo.c irreconczliable.r, (. ..), óuscar d^ni-
ciones «esenczales» o concluir tanto en la lucba separada sin cuariel como en una neutra superaczón ". - Ya
que los métodos de análisis dialéctico del poder están siendo sustituidos por otros, ella pro-
pone el acercamiento a métodos más microfísicos como el de Foucault o Baudrillard, que
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están más acordes con el nuevo diseño del poder.
Para Baudrillard la concepción misma de sujeto en la contemporaneidad se hace
insostenible: `7-Ioy la posición del sujeto ha pasado a ser simplemente insostenible. Nadie es capaZ actual-
mente de asumirse a sí mismo como sujeto de poder, sujeto de saber, sujeto de la Historia (. ..) la única posi-
ción posible es la de objeto.':53 El grado de autonomía del sujeto está en función de los deter-
minismos que le acosan, en la medida en la que uno se libere de las determinaciones ejerce-
mos libertad. Las determinaciones son tan poderosas en la mujere que no han dejado
ningún espacio a la autonomía. Y la «sujeciórv> femenina en una sociedad androcéntrica se
suma a otra opresión determinista igual de poderosa, la del capital. En términos de soci-
ología se habla del sujeto actual como «prosumidon>, productor-consumidor, que pierde los
límites de las necesidades económicas reales y se convierte en un consumidor compulsivo
como medio psicológico de comunicación social.
A través del análisis del libro Ias estrategias fatales de Baudrillard, la profesora Ma Angeles
López Fernández Cao extrae lo concerniente a la relación objeto/sujeto y la forma en que
Baudrillard da un giro a esta relación e invierte la dependencia.54
Baudrillard dice que el objeto nunca es inocente, existe y se venga. La revolución que pro-
tagonizará el objeto será silenciosa, no simbólica ni deslumbrante ni subjetiva, será oscura e
irónica. No será dialéctica, será fata1.55 Plantea la seducción como estrategia del objeto; si el
sujeto desea, el objeto seduce. El objeto es el lugar desde el cual se posibilita la alternativa.
Con esta estrategia, como dice Ma Angeles, se fuerza al sujeto a descubrir su propia inco-
herencia. Pero podría a su vez contar con objeciones; como que obvia la parte dolorosa de
constituirse como objeto de mercancía.
En referencia a la mujer como objeto, Ma Angeles López Fernández se da cuenta que
Baudrillard considera a la mujer como conjunto global homogéneo sin tener en cuenta las
diferencias entre una mujer y otra:
Lo que quiere esta mujer (exigiendo ser reconocida como objeto con plenos derechos) no es ser alucrnaday
exaltada como sujeto de pleno derecho, es ser tomada profundamente como objeto, tal como es, en su carác-
ter insensato, inmoral, suprasensible; objeto, o sea, entregada a todo y a todos, presay predadora universal,
o sea, eventualmente poseída, prostituída, dominada, manipuladay marcada como tal, pero también, desde
el fondo de todo ello, j^erfectamente seductora e inalienable.w
Tampoco, según advierte ella, Baudrillard parece considerar las distinciones de ser dos
veces objeto en el caso de la mujer, ya que lo es frente a la humanidad, que se rige por lo
masculino, y frente al varón sujeto. Además Baudrillard, al plantear la condición de la mujer
como objeto de deseo en vez de cómo sujeto que desea, olvida que la mujer es objeto de
deseo en el momento en que ésta se encuentra frente al sujeto varón que desea; admitiendo
la condición manipuladora que supone Baudrillard, tan pronto como esta situación de ser
observada, ser objetivada, desaparece, el objeto mujer puede recuperar su carácter subjetivo
y desear como sujeto: " Desea como individualidad componente con otras individualidades
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de un género y encuentro un olvido imperdonable el no considerar este punto". 57
La valoración que hace Ma Angeles López Fernández Cao de la situación que describen
estos estudiosos en cuanto a la relación mujer/objeto, y concretamente en lo relativo a la
reflexión posmoderna de las posibilidades de asumirse como objeto, lugar estratégico para
invalidar el poder, es que estas ideas fueron acertadas en un momento determinado, pero el
concepto de mujer se les ha ido de las manos y se ha caído en respaldar posmodernamente
la uniformidad tiránica del ser femenino. Para ella, tampoco estas teorías pretenden cambios
significativos y pueden caer además en aspectos anquilosados.
Desde un punto de vista filosófico, Ma José Guerra Palmero aporta un esquema bastante
claro de las estrategias de subjetivación que predominan actualmente. Su estudio analiza
sobre todo los parámetros de la identidad que tienen que ver con el reconocimiento. Una
vez caído el modelo de sujeto metafisico, hegemónico de la subjetividad moderna (filiación
cartesiana- lockeana- kantiana), prolifera otro tipo de estrategias de subjetivación. No es que
aparezcan ahora sino que se ponen al día otros prototipos de modelos de identidad, que
antes permanecían más ocultos por la enorme preponderancia del modelo metafisico.
Ahora la subjetividad se comprende a través de la praxis comunicativa: remite al habla, a la
escritura y a la acción.58 Constituye una consideración más amplia de la verdad, que se con-
sigue a través de un consenso.
Las estrategias de subjetivación que aparecen son: una primera modernidad humanista y
escéptica, capitaneada por Montaigne, que muestra una concepción narrativa de la identi-
dad, vertebrada por la metáfora del «autorretrato», y que es una recuperación de la veta
expresivista; además se habla de un <ryo relacionab> defendido por Gilligan y los comuni-
taristas, o del sujeto posmoderno. Aparece otro atravesado por la confluencia de «raza/etni-
cidad», ligado al <anulticulturalismo»; y otro articulado sexo-genéricamente, crítico de la mas-
culinidad del viejo sujeto cartesiano hegemónico; y por último incluye un sujeto discursivo
(Habermas).5^
Nos parece interesante destacar de los comunitaristas que es una corriente filosófica politi-
ca y moralista, que influye enormemente en la sociedad norteamericana y en las
socialdemocracias europeas. Surge en los años ochenta y defienden la postura de que el
individuo se construye a partir de los lazos con su comunidad; se alzan en contra del liber-
alismo puesto que lo consideran responsable de la destrucción de los valores de la comu-
nidad con su imperante individualismo. Se consideran herederos de las ideas de Aristóteles
y Cicerón y en sus discursos desempeñan un papel fundamental nociones como «el bien
comúrv>, «virtud cívica» y«corrupciórv>. Estas corrientes de pensamiento dan importancia a
la tradición cultural de los diferentes grupos, formando comunidades y defendiendo un esta-
do de multiculturalidades en convivencia.
También en el libro de Ma José Guerra viene un detallado análisis sobre el debate ético-
politico feminista en torno a la identidad y las estrategias de subjetivación. La vieja alianza
desdichada del feminismo con el marxismo y el psicoanálisis se abandona, para dar paso a
la definición del feminismo como teoría crítica.GO
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Desde un punto de vista pragmático la dirección que propone Fraser es que esta teoría
debe ser un instrumento para comprender y transformar la realidad social hacia un proceso
de liberación de la mujer. En contra de la idea de una identidad moderna, se acepta el
rendimiento crítico postmoderno en el alejamiento del universalismo abstracto (tesis-antíte-
sis). Renuncia a las pretensiones metanarrativas y a las falaces estrategias universalistas, que
acaban dando la parte por el todo, y al monocausalismo, que tiene que ver con una identi-
dad clásica unitaria. Se intentan comprender las especificidades histórico-culturales de los
individuos, atendiendo a la complejidad de unas identidades construidas socialmente, en las
que intervienen múltiples factores: género, clase, raza, orientación sexual, en contra de los
sujetos de la historia y las identidades sustancialistas. La teoría crítica de la identidad está más
bien por un nominalismo (doctrina según la cual los universales carecen de toda existencia
en la realidad donde sólo existen los objetos particulares o individuales) y por un construc-
tivismo; frente al fundacionalismo y esencialismo, la identidad es un constructo histórico.
Como dice Ma José Guerra, frente a los compromisos intelectuales «de por vida» con una
programática definida, la nueva teoría se elaborará al modo de un tapiz compuesto por
muchos hilos diferentes. Se practicará un aprovechamiento selectivo de las opciones teóric-
as disponibles, por lo que leer a Foucault, Habermas, Derrida, Rorty o a los comunitaristas,
es obligación prescrita desde una teórica desprejuiciada que sabe que tiene que ajustar cuen-
tas con «todas» las tradiciones teóricas, pues en todas se respira el aliento misógino patriar-
cal ^'
Partiendo del enfoque desprejuiciado de esta teoría crítica feminista, Ma José expone el
revisar de nuevo las teorías posmodernas y de los comunitaristas en torno a la construcción
de la subjetividad. De la con ŝtrucción del sujeto en los teóricos posmodernos se rescata la
finitud humana, trabajando la desfundamentación y desidealización.GZ
Ella, como otras críticas y filósofas, señala que sus propuestas positivas muestran un
«déficit normativo» que hace dificil la reedición de las reivindicaciones feministas. Las claves
teóricas de este feminismo postmoderno o discursivo posestructuralista son la lógica iden-
titaria, el tratamiento de la disciplinariedad y la atención a los márgenes. De Foucault se esti-
ma su visión de la modernidad disciplinaria, que permite un análisis microfisico del poder
patriarcal. De Rorty se estima su antifundamentalismo. Fraser ha replicado su caracteri-
zación del feminismo como «un club exclusivo de profetas» comprometidas en la tarea de
«inventan> una nueva identidad moral para las mujeres, mediante la adquisición de una
«autoridad semántica» que convierta sus descripciones lingiiísticas en una «práctica discursi-
va compartida^>.`''
De los comunitaristas y su visión idealizada de la comunidad de procedencia, aunque ha
sido duramente criticado desde el feminismq Gilligan defiende una identidad narrativa
definida por sus vínculos con los «otros concretos». Emerge de esta forma, un «self rela-
cionab> que guarda alguna semejanza con la exigencia comunitarista de arraigo.^^
Resumiendo lo expuesto, los puntos de vista filosófico-feministas de finales de los ochen-
ta y principios de los noventa, se caracterizan por los cruces teóricos y la falta de prejuicios
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derivados de una relación más libre con la tradición. La interpretación de la crítica teórica
feminista va en la dirección, como hace Celia Amorós en nuestro país, de evidenciar los
sobreentendidos, aquello que de tan natural no nos permite reparar en ello, es decir, mostrar
el sesgo androcéntrico.GS El tema de la identidad, que ocupa un lugar destacado del panora-
ma feminista, resulta ser, según Ma José G., un terreno propicio y controvertido para esti-
mar el trabajo de la crítica feminista. Principalmente hay dos focos de atención: uno, que
será el debate politico en torno a la identidad, y otro, la controversia en torno a la identidad
moral y a sus determinaciones «sexo-genéricas». Ma J. Guerra mantiene, sobre los debates
feministas en torno a la identidad, que nuestra auténtica auto-definición está basada en un
concepto (el de mujer) que debemos deconstruir y desesencializar en todos sus aspectos.
Además el mismo concepto de mujer resulta altamente insidioso: en principio, y desde los
objetivos de una politica y de una teoría feminista, parece diñcil prescindir de él, pero al
mismo tiempo la carga misógina y sexista que conlleva no ofrece garantía alguna de fiabili-
dad.`^ Por lo tanto va a ser importante el método deconstructivo y desencializador.
La deconstrucción es uno de los métodos de análisis recogidos de los teóricos estruc-
turalistas, concretamente Derrida. En el análisis de los textos, implica evidenciar las opera-
ciones de diferencias, los caminos en los que los significados son construidos. El método
consiste en estos dos pasos afines: la inversión y el reemplazo de las oposiciones binarias.
Este proceso doble revela la interdependencia de términos semejantes y dicotómicos y sus
significados relativos a una historia particular y los muestra no como naturales sino como
oposiciones construidas con unas intenciones concretas en contextos particulares.b'
En torno al método desencializador, vemos que la mujer ha sido «definida, delineada, cap-
turada» en conjunto de particularidades «esenciales» frente a la atribución al hombre de
todas las posibilidades, de la apertura de un sujeto libre y racional masculino. Sufrimos en
consecuencia, como dice Ma José G., una sobrecarga de identidad, una sobredeterminación.
La identidad atribuida en función del género femenino «fija» y«petrifica» a las mujeres
ligándolas a lo privado y a un conjunto limitado de roles. El plegarse «convencionalmente»
a la identidad dada colabora a reafirmar lo que Jane Saltzmann denomina <das bases volun-
tarias de la opresiórv>. La «sobredeterminaciórv> identitaria, vinculada al género, que recae
socialmente sobre las mujeres, es uno de los obstáculos decisivos para determinar que las
mujeres no accedan al mundo público, ni puedan dar cuenta de los ideales modernos que
vertebran la identidad: la autonomía y la autorrealización. Paradójicamente, un exceso de
identidad se traduce en «falta de identidad» y en «crisis de identidad».6B
Siguiendo al hilo de esta excesiva identidad que se vierte sobre la mujer, desde el punto de
vista sociológico y haciendo un símil con la relación del señor y el esclavo, se advierte lo diñ-
cil que es para la mujer olvidar su condición de tal:
Si, groseramente, definimos la relación histórica de los sexos como la gue media entre el señory el esclavo,
habremos de considerar como un privilegio del señor la posibilidad de no pensar siempre en que es señor; en
cambio, la posición del esclavo es tal, que nunca puede olvidar gue es esclavo. No cabe duda de que la mujer
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pierde la conciencta de sufeminidad con mucha menos frecuencia que el hombre la de su masculinidad.G9
En los discursos preponderantes esencializadores Celia Amorós también habla del paso
del ser al deber ser, y de los vericuetos en los cuales estos discursos esencializadores intentan
justificar la función social de la mujer. Este sistema de contraposiciones está fundado en las
diferencias biológicas y el conjunto de funciones que definen el modo de inserción de cada
sexo en la realidad resulta promovido por el rango de una esencia. De esta forma la posi-
bilidad biológica de parir, por poner un ejemplo, se convierte en un mandato.'° El feminis-
mo de la diferencia supone sobreabundancia de identidad.
Después del momento deconstructivo y desesencializador se pasa a un momento re-con-
structivo y resignificador. Las exigencias feministas en torno a la identidad planteadas por
Butler y Benhabid atienden a la corporalidad, a las contingencias y a los contextos, a la pecu-
liaridad del «otro concreto» y a la intersubjetividad en sus modos complejos y substancia-
dos."
Como señala Ma José Guerra, la metodología crítica feminista propuesta por Benhabid se
salda con una sugerencia hermenéutica de la doble mirada: irónica y de inversión. Se trata
de reconstruir conceptos tales como sujeto o autonomía descargados del lastre androcén-
trico. Esa doble mirada supone que veamos aquello que hemos sido entrenadas para ver y
debemos atender justo a lo que la tradición desaconseja mirar por no considerarlo valioso.
Hay dos acercamientos a la tradición; uno desde el feminismo liberal, corrigiendo los
errores y las desafortunadas concepciones sobre la mujer que la tradición ha forjado y
curando la misoginia para mostrar que no existe incompatibilidad entre los ideales ilustra-
dos de libertad, igualdad y autorrealización y las aspiraciones de la mujer; y otro más radical
que consiste en no corregir los desvaríos y que se rebela contra la misma tradición y contra
sus marcos categoriales, su binarismo jerárquico y sus atribuciones de valor encubiertas.
Ahora bien, Benhabid admite rasgos de ambas; para ella las categorías requieren ser desafi-
adas, ya que se promueve como universal la unilateral experiencia masculina, por lo que con-
cibe la posibilidad de la autorreflexión como un distanciamiento necesario de uno mismo y
de las propias certidumbres cotidianas, una suerte de exilio interior, que tanto puede filtrar-
las por el tamiz reflexivo, reafirmar los componentes de las propias identidades, como
desestimarlas.'Z
A1 enfrentarnos a la tradición moderna no es suficiente «corregin> el universalismo medi-
ante una «reinserciórv> de las mujeres sin más; frente a las propuestas pragmático-universales
de Habermas, afirma Ma José Guerra que Benhabid plantea una concepción distinta de la
identidad: para ella, el sujeto de razón es un infante humano cuyo cuerpo sólo puede ser
mantenido vivo, cuyas necesidades pueden sólo ser satisfechas, y cuyo yo sólo puede desar-
rollarse en la comunidad humana en la que ha nacido. El infante humano deviene un "self",
un ser capaz de habla y acción, sólo al aprender a interactuar en una comunidad humana. El
yo deviene un individuo en la medida en que se convierte en un «ser sociab> capaz de lengua-
je, interacción y cognición. La identidad del yo está constituida por una unidad narrativa, la
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cual integra lo que yo puedo hacer, he hecho y haré con lo que tú esperas de mí."
En resumen, sólo transmutando nuestra concepción de la identidad a partir de su débito
con la intersubjetividad que nos sostiene, podemos dotar de un sentido nuevo al universal-
ismo. La ilusión prometéica de un sujeto desencarnado y desincardinado, tras haber sido
sepultados los excesos idealizantes y formalistas del racionalismo al uso, queda en entredi-
cho por el protagonismo de la argumentación, la contingencia, la finitud y la corporalidad
del sentido de la intersubjetividad. Esta va a ser la impronta relacional clave que rediseña el
universalismo moral. Hay que sacar a la luz lo implicito mediante la estrategia de lectura que
prescribe la «doble mirada», que nos conducirá a poner en cuestión una «concepción uni-
forme de la autonomía racional y morab>."
Desde un punto de vista sociológico, Raquel Osborne aporta más información sobre la
procedencia de esta construcción social de la identidad:
(...) la acuñación moderna del término construcción social corresponde a Berger y
Luckmann en su conocrdo libro de parecido nombre, en donde se defiende que la realidad soczal, incluida
la propia identidad, emerge por medio de la interacción social.75
Desde esta disciplina, la sociología, también se propone una comprensión de las conduc-
tas individuales y de la identidad atendiendo a varias cuestiones. Hay algunos autores que
utilizan el término de script, traducido burdamente como «guiórv>, en el sentido de que nos
orienta y nos hace comprender el entorno que nos rodea y nuestra relación con el mismo.
Estas guías para la acción especifican los qués, los cuándos, los dóndes y los porqués. No se
debe concluir que sigamos a rajatabla lo que este guión previo nos indica, pero sí que con-
stituye el marco en el que se desenvuelven las conductas individuales.'^
A lo largo del estudio se tiene en cuenta un intento de comprensión de los textos y de la
práctica artística, a través de una evidencia de las falsas suposiciones, con la pretensión de
llegar a una posible verdad. Aspecto al que por otra parte se da bastante importancia
después de las críticas a la postura positivista que en la actualidad se vertebran desde ámbitos
diferentes, desde Gombrich hasta la teoría crítica feminista actual, aplicándose toda esta her-
menéutica de la comprensión de la práctica del arte.
En relación al modo de percepción de los conflictos, Gombrich expone la importancia de
las colisiones o choques en el proceso de aprendizaje, que pueden interpretarse como refuta-
ciones de las hipótesis. Gombrich identificará la hipótesis establecida con el sentido del
orden y el choque con la percepción."
También en la actualidad, la teoría crítica feminista, tanto en la filosofia como en la estéti-
ca, se ha preocupado en poner de manifiesto las «falsas antítesis», como propone Nanry
Fraser desde la perspectiva pragmático-filosófica o como hace Celia Amorós en nuestro
país, tratando de evidenciar los sobreentendidos, que de tan normalizados pasan
desapercibidos.
De la teoría crítica feminista en torno a la construcción de la identidad, nos interesaría
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retomar ese talante desprejuiciado con las diferentes posiciones quedándonos sobre todo
con ese momento de deconstrucción y desesencializador, para alcanzar un estadío recon-
structivo y resignificador.
Ilustración. 84. En esta pintura de Alexis Hunter se evidencia la crítica a la teoría reli-
giosa que define a la mujer como culpable de la expulsión del paraíso.
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Teorías feministas desde la crítica en el arte
Vamos a dar algunos datos que nos resultarán relevantes para entender mejor la época en
la que empiezan las investigaciones feministas en torno al arte, que son las pioneras de una
gran cantidad de temas relacionados con la mujer artista y que han ido tomando cada vez
más importancia hacia el cambio de siglo. Nos referimos muchas veces al ámbito de Estados
Unidos e Inglaterra, donde el movimiento feminista siempre ha sido fuerte y donde se ha
dado más rápidamente una gran proliferación de información al respecto, casi las primeras
revistas exclusivas sobre el arte y la mujer, proceden también de allí.
Definiclón de arte femini.rta
`A riesgo de decepcionar a los catequistas y a
los propugnadores del arte al servicio de las
masas, sigo sierido ese cronopio que, como lo
decía al comienzo, escribe para su regocijo o su
sufrimiento personal, sin la menor concesión,
sin obligaciones <datinoamericanas» o «socialis-
tas» entendidas como a prioris pragmáticos"
Julio Cortazar7e
EI fenómeno del arte feminista entra en conflicto con la idea romántica del L árt pour l árt,
expresión de la libertad individual del artista, que únicamente se rige por sus emociones y
no pone su arte al servicio de ninguna causa. La expresión de este sentimiento queda ejem-
plarizado por Cortázar. Otro punto de vista aparentemente contrapuesto a esta visión es el
arte como un medio de compromiso con la realidad social, que irrumpe con mucha fuerza
en las revoluciones sociales de 1848 y 1870, aunque en otros periodos los artistas se replie-
gan a su universo interior apartándose de la vida social y politica.
Es imposible esconder el hecho de que arte feminista es lo mismo que decir arte politico,
un arte que pretende denunciar una situación social. Si no tenemos en cuenta esta perspec-
tiva esencial no podemos entender todo este proceso de producción artística en el que inter-
vienen tantos factores, desde la moral social de la propia artista, hasta las ideas en torno a
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la identidad y a la construcción de un sujeto femenino.
Dentro del movimiento feminista de los años 60 y 70, se toma conciencia de que el rescate
de mujeres artistas en la historia del arte no es suficiente. Añadir nombres de mujer a la his-
toria del arte no es lo mismo que producir una historia del arte feminista.'^
Hay diversas posiciones con respecto al arte y la mujer. Por una parte muchas artistas
rehuyen el adjetivo feminista, por representar para ellas constituirse en una minoría, como
decía Gloria Moure. Por otra parte desde las instituciones (Instituto de la Mujer) se hacen
congresos sobre «Arte y mujen>, que intentan ocultar cualquier relación con una intención
politica, borrando toda alusión a la palabra feminismo. Por ello se hace necesaria una defini-
ción que aclare esos conceptos.
La primera definición que advertimos sobre arte feminista, en comparación con el arte
femenino, es la de Estrella de Diego: "Se e.xplicita la necesidad de establecer una diferenciación entre
arte «hecho por mujeres» (que no tiene por qué ser diametralmente diferente del de un hombre) y el ^^arte
feministan (que quiere ser diferente, trastocar los valores al uso de la Historia del Arte)." ^
Desde el punto de vista de ruptura con los estereotipos sociales y jerarquizados, la prácti-
ca artística y las relaciones de producción pueden utilizarse con ese fin; incluso sólo por el
hecho de que una mujer elija esta profesión (subvirtiendo la jerarquización convencional en
el arte donde no existían prácticamente mujeres), o por la actitud que tome en las autor-
representaciones. Desde Sofonisba Angiiissolla hasta Paula Moderson Becker, ellas tuvieron
que hacer algún esfuerzo adicional, por el mismo hecho de ser mujer, para adoptar un papel
que no era lo común dentro de su propio sexo, superando todo tipo de trabas sociales.
Así que por una lado están las actitudes sociopoliticas que las artistas deciden o no adop-
tar y por otro está el trabajo mismo de la representación. Hay imágenes de cuadros que
cuando las vemos no sabemos si están hechas por un hombre o una mujer; por ejemplo en
el caso de Rosa Bonheur, que en siglo XIX hacía cuadros de animales y batallas, que no eran
normalmente los temas elegidos por las pintoras (Rosa Bonheur, La feria de Caballos, 1855).
En la elección del tema se traslucen actitudes, roles asumidos, que subvertimos o no. Si una
mujer muestra en sus cuadros que sabe pintar bien, que tiene unos conocimientos del ofi-
cio equiparables a los de cualquier hombre pintor de ese momento y que además se atreve
con temas históricos, ya está trastocando los esquemas culturales y sociales, puesto que los
géneros dentro de la pintura también rienen su jerarquía; los temas florales y las naturalezas
muertas rienen menos valor que la pintura histórica. Se trata, pues, de una elección repre-
sentacional de primer orden, que no está exenta de una jerarquización sexual discriminato-
ria.
Retomando la pregunta que planteábamos antes, si la recopilación de nombres de mujer
para la historia del arte es lo mismo que hacer una historia del arte feminista, diremos que
es una actitud feminista por parte de las críticas e historiadoras, puesto que no nos estamos
refiriendo a los códigos representacionales por ahora. Con este trabajo de recopilación
politico social lo que se demuestra es que también hubo mujeres artistas en cada época, que
contaron de alguna manera con el apoyo social y económico para que pudieran ejercer un
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lustración.85. I,a
trans^resión de estas
artistas se encuentra, no
en la representación,
sino en la elección de
los motivos históricos y
universales, tradicional-





oficio dificil de asumir por ser mujeres, más di^cil cuanto más atrás nos vamos en la
I-listoria. 1-lay por ejemplo autorretratos de Vigée-Lebrun en donde adopta el papel social
que se potenciaba desde la sociedad, el de la madre feliz, propio del periodo posrevolu-
cionario, (F.lisabeth Louise Vigée-l,ebrun, Ketrato de la artista con ,ru btju, 1789), pem desde la
perspectiva del movimiento feminista actual, es difícil si no erróneo creer que es un ejemp-
lo de arte feminista. F.n todo caso se podria decir que la actitud de recopilar esta obra para
la Flistoria; así como la actitud de asumir un oficio e incluso un tema como el autorretrato,
podrían ser rasgos feministas, puesto que se subvierten los valores sociales establecidos, al
ser una mujer la que asume el papel de protagonista en la obra misma, pero no se puede
concluir por esta razbn que lo que queda representado sea feminista, puesto que la repre-
sentación misma no alude a un intento de subverrir los valores al uso de lo femenino.
/1sí nos acercamos a un intento de definir las características del arte Eeminista. I,a inten-
ción de subvertir los valores establecidos en cuanto a lo femenino es lo que podría carac-
terizarlos.
Si el rasgo principal es que haya una intención de subvertir los valores establecidos de lo
femenino, la pregunta que nos haríamos es, ^nos estamos refiriendo a la intención de la
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artista con lo cual hacemos referencia a todo el bagaje psico-social y a las actitudes insum-
isas de la artista, con respecto a su condición como mujer y artista, o nos estamos refirien-
do a la obra en la que se debe observar esa intención feminista?. Y además, ^a qué feminis-
mo nos referimos, porque hay en la actualidad como ya hemos visto anteriormente, caminos
contradictorios, que construyen el ser mujer en lugares totalmente opuestos?. Si conveni-
mos en que el arte feminista es el que tiene una intención subversiva, independientemente
de los resultados representacionales y de su eficacia en sugerir nuevos caminos para lo
femenino, entonces la referencia principal del arte feminista nos la da ]a intención de la
artista, quien decide en última instancia es la propia artista. Así, si una mujer artista decide
dejar de lado una representación de lo femenino, con una intención feminista, la obra es
feminista en cuanto a su actitud.
Si por el contrario, para que una obra sea feminista se tienen que dar unos códigos repre-
sentacionales intencionados políricamente, en los que se perciban unos ideales feministas, es
importante indagar qué significado tiene para cada artista lo femenino y de qué manera ella
ve en una elección de códigos representacionales una actitud subversiva. I,ynda 11ead, en su
libro F.l desnudo jemenino, dice que la categoría arte feminista no implica una etiqueta estilis-
tica, no describe una tendencia estilística unificada, pero hablar de arte feminista para ella
implica hablar de una representación visual que compromete y reta a audiencias e ideologías
históricamente constituidas.^'
l,a definición de Griselda Pollock hace hincapié en la intención de la artista, y la efectivi-
dad del lenguaje:
(...) es jeminista a causa de la manera en gue funciona como un texto dentro de un espacio socia! específi-
co en relaczón con códigos dominantef, convenciones del artey de las ideologías de feminidad dominantes. Fs
jemini.rta cuanda subvierte las maneras normales en que vemos el arte y normalmente .romos .reducidos en
complicidad con lo.r significado.r de la cultura dominantey opre.riva.32
F',1 análisis que hace Linda ^locklin es que las imágenes no se reciben como entidades disc-
retas, sino en relación con marcos de referencia y discursos institucionales. La obra se puede
definir como feminista en el momento en que entra en la arena de estos debates e intercepta
los códigos dominantes de la práctica artística y las definiciones de género y diferencia sex-
ual."'
Como mantiene Linda ^^ead, el arte feminista es, por tanto, necesariamente deconstructi-
vo en el sentido de que funciona para cuestionar las bases de las normas y valores estéticos
existentes, a] tiempo que extiende las posibilidades de esos códigos y ofrece representa-
ciones alternativas y progresistas de la identidad femenina.^^
I,a situación actual de las artistas, cuando se enfrentan al tema de lo femenino en su prác-
tica artística y después, a la hora de defender su trabajo ante el público, está plagada de con-
flictos.
Evidentemente las artistas mujeres no estamos aisladas de los conf7ictos sociales como
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mujeres, desde el momento en que todavía nos preguntamos si el tener un hijo será equiv-
alente a un sacrificio profesional o personal, dada la idiosincrasia patriarcal en la que nos
encontramos todos y todas, o hasta qué punto nuestro complejo de inferioridad hace que
nos sintamos culpables cada vez que asumimos un rol «más egoísta» como es la creación
artística.
Uno de estos conflictos es la potenciación de esa diferencia como lugar de construcción
de lo femenino por una parte y la constatación de asumir los roles sociales masculinos que
propicia esta sociedad tampoco es un camino a seguir.
Un arte politico-subversivo en la contemporaneidad se tiene que observar dentro de todo
un sistema de producción artística que, dentro de lo que son los valores procedentes del
romanticismo y su plena convicción de que el arte es para los artistas y que no atiende a nor-
mas de ningún tipo, ni siquiera las morales y politicas, queda desvalorizado. Ahora bien, hay
movimientos esencialmente politicos como el realismo expresionista (Otto Dix, Káthe
Kollwitz), que son esencialmente modernos y románticos en cuanto a que su arte lucha por
unos ideales sociales perdidos o no conseguidos. El arte feminista se encuadra dentro de
este sentimiento subversivo que clama por una situación más justa.
Linda Nead no olvida enfocar el arte feminista dentro del marco de un arte politico que,
como tal, se tiene que considerar el lugar de las prácticas feministas, pero dentro del
dominio público de la cultura capitalista: `Dadas las compl jas interrelaciones del Fstado y la
sociedad en el capitalismo tardío, ya no es posible postular una esfera puramente feminista que sea totalmente
distinta del resto de la socredad. No puede haber alugar seguro», fuera de marcos de referencia culturales
dominantes, que pueda ser ocupado por el arte feminista." BS
En este sentido hablábamos de que en el primer periodo del arte feminista (1960-70)
todavía se encontraban posturas que abogaban por una esfera cultural puramente femenina,
lo cual expresa ese sentimiento todavía vanguardista que, aunque se alza contra todo lo ante-
rior, se construye bajo discursos de pureza o de verdades históricas. El arte feminista, como
politico y antisistema, tampoco se podría plantear fuera de un cambio radical de todo el sis-
tema.
Pero la situación ahora se presenta de una forma más consciente de la dificultad de
romper con los discursos imperantes. Aunque existe ese arte subversivo, hay que consider-
ar si el significado subversivo de una obra cualquiera sigue siendo el mismo, si se beneficia
de los circuitos institucionalizados, que se mueven bajo los mismos parámetros patriarcales
que nuestra cultura, los mismos a los que se pretende criticar. Así, hay mujeres artistas en la
contemporaneidad, como Jenny Holzer, que se posicionan politicamente en su arte, uti-
lizando los mass media, para poder influir en las conciencias de las personas con frases sen-
tenciosas como las de los anuncios publicitarios. Ahora bien, nos preguntamos si realmente
siguen siendo subversivas sus obras, una vez que son recibidas por el gran público en los
salones del Guggenheim, uno de los principales ejemplos museísticos de la conversión del
arte en un negocio productivo a gran escala. ^Hasta qué punto la primera intención subver-
siva de la artista, se va mellando al chocar de lleno con los circuitos artísticos de com-
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praventa?, ^qué pasa cuando el arte es un negocio?, tpuede seguir denunciando una
situación politico-social?.
También es evidente que, desde que el arte se separó de la imitación fiel, cada vez es más
incomprensible para la población en general. Decididamente parece que los únicos que
entendemos las obras de arte contemporáneas somos una élite que se dedica al arte. El arte
moderno y contemporáneo tiene menos incidencia politica, desde que los artistas se afil-
iaron a la consigna del arte por el arte. Es la jaula dorada en la que se tiene al artista, posible-
mente utilizado por los miembros que detentan el Poder. En efecto a causa de este proce-
so liberador en algún sentido, el arte se ha convertido casi en un gremio, cada vez con menos
poder dentro de las estructuras sociales. Aunque el arte ahora no esté sujeto a la utilidad pro-
pagandística del poder vigente, salvo la que le dicta el propio artista, se convierte en un cír-
culo cerrado; justamente cuando más abierto se ve en algún sentido porque está al alcance
de todos, se hace en su forma más dificil de comprender.
Paradójicamente también se siguen viendo parcelas de poder bien definidas en las estruc-
turas económico-comerciales y se sigue tratando a los artistas como genios y a sus obras
como geniales. tQué es lo que hace que un artista sea considerado genial?, tel valor en pre-
cio de la obra de arte, sumas cuantiosas de dinero que son invertidas por mentes prácticas?,
^quién es el que ha decidido que el arte de Jenny Holzer y el de Schnabel se expongan en el
C'lugenheim y que otros muchos artistas igual de rupturistas no accedan a ellos?. Si profun-
dizamos en estos hechos, vemos que los circuitos del arte institucionalizado someten a una
selección las obras de arte, produciéndose la exclusividad de unos artistas sobre otros, o de
las mujeres antes que los hombres, en parte porque el mundo femenino sigue presentándose
como algo exótico y como un avance correctamente politico. Así las obras de arte quedan
desvirtuadas en su mensaje inicial, perdiendo su significado crítico.
Otra referencia a la utilización que se hace de los medios cinematográficos nos la hace
notar Estrella de Diego; la pelicula, que en principio era una crítica de la pornografia, acaba-
ba por mostrar otra vez sólo imágenes pornográficas, imágenes que era muy dificil descon-
textualizar, que exhibían del cuerpo femenino como espectáculo.^`'
El arte con una intención subversiva es valorado como se valora un trofeo o una colección
ostentosa de un famoso magnate. El arte feminista, debe vender muy bien, porque no hay
más que ver todo el material propagandístico que se ha generado en torno a este tema
Ilustración. 86. Cindy
Sherman muestra un sujeto
formado por roles ficticios,
en este caso de las peliculas
americanas de los años 50 ;
un sujeto cambiante.
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(libros, exposiciones, etc.).
Aunque hay muchos factores que limitan la construcción de un sujeto femenino en el arte,
se pueden dibujar algunas lineas de actuación politico-feministas:
Felski utiliZa el concepto de una práctica contracultural feminista como una manera de describir un con-
junto de prácticas que son representativas de la diversidad de los movimientos de mujeres contemporáneos e
influyentes (un propósito básico de cualquier empeño político). El término no implica un e.^acio utópico que
funciona fuera de las instituciones comercialesy del Estado, sino la creación de un foro público para el debate
y las prácticas de oposición.`^
Según ella este giro significa no sólo reconocer las diferencias entre las mujeres y la mujer,
sino también las diferencias entre las mujeres mismas. Para ella, este giro teórico ha permi-
tido una conciencia más crítica del ejercicio del poder en la sociedad y las múltiples posi-
ciones como sujeto que ocupan las mujeres.""
Hablando concretamente de las representaciones del desnudo femenino, propone un arte
feminista que más que mostrar celebraciones del sexo femenino, describan o concreticen la
situación actual, plasmando con claridad los valores de lo femenino patriarcales:
EI proyecto de arte feminista no es la proyección de un tipo perfecto que representa los intereses de todas
las mujeres; más bien es la eacploración de las diferentes identidades sociales, culturalesy económicas de las
mujeres. (.. .) Como hemos visto, el cuerpo femenino es denso de significado en la cultura patriarcal, y estas
connotaciones no pueden sacudirse enteramente. No hay posibilidad de recuperar el cuerpo femenino como un
signo neutro para los signifzcados feministas, pero los signosy los valores pueden transformarse en identidades
diferentes, pueden ser colocados en su lugar. 89
Según Estrella de Diego, en la década de los ochenta, la crítica feminista se centra en la
cuestión misma de la construcción de la subjetividad.^" Y añade algo más sobre la situación
que se respira en cuanto a la construcción del sujeto femenino, en relación con la crisis del
sujeto masculino, como sujeto autónomo, libre y potente. Ser mujer es mucho más que todo
lo referido al sexo biológico. Es, sobre todo, no tener lenguaje propio ni mirada propia. Pero
las contradicciones de esta construcción son más graves; el sujeto que nos construye tam-
poco parece tener las ideas muy claras, inmerso como está en la crisis de su propia identi-
dad.^'
Estrella de Diego explica que el concepto de lo femenino como «clase», como concepto
inamovible y compacto, se empieza a tambalear y es sustituido por la noción de «mascara-
da». Para la crítica feminista integrada en la polémica posmoderna, las mujeres no sólo se
disfrazan de hombre, sino que cuando parecen «mujeres» también van disfrazadas.'2 Hay una
anotación interesante llamando la atención sobre la importancia, que se le da al movimien-
to feminista en los escritos postmodernos. Es infrecuente la antología de textos, sobre post-
modernidad que no incluya algún artículo relativo al feminismo, en parte debido a que las
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manifestaciones artísticas de los ochenta más polémicas y más interesantes fueron obras de
mujeres: "La aproximación feminista ha puesto en tela de juicio el concepto mismo de sub-
jetividad con todo lo que ello implica en el proceso de la construcción artística". 93
Lynda Nead basa su análisis de propuesta ardstica en si una u otra estética resulta más efec-
tiva en su objetivo deconstructivo.
A la hora de enfrentarnos con la imagen esencialista de la mujer en el arte como posturas
arústico feministas que intentan revalorizar lo tradicional femenino, las consideramos bajo
la misma perspectiva con que lo hace Lynda Nead, como manifestaciones necesarias en su
momento, al mismo tiempo que se llama la atención sobre la adecuación en estos casos al
binarismo jerarquizado tradicional. Llegados a este punto es importante recordar lo dicho
por Gombrich, para no caer en el error de considerar las obras de arte como si fueran prob-
lemas de lógica, considerándolas verdaderas o falsas, acertadas o erróneas. En todo caso se
podría estimar como más o menos ética, la utilización que se haga después del hecho artís-
tico, por ejemplo, el que se mistifique desde la crítica feminista adoptando actitudes triun-
falistas, o desde las instituciones museísticas transformando una creación en un producto
vendible y propicio para ser consumido.
En las teóricas del arte feminista y en cómo abordan lo tradicional femenino, se ven las
dos posturas que exponía Ma José Guerra; una que concuerda más con un feminismo liber-
al y que corrige los errores y desafortunadas concepciones sobre la mujer que la tradición
ha forjado y trata de curar la misoginia; y otra que no intenta corregir los desvaríos sino que
se rebela contra la misma tradición, contra sus marcos categoriales, su binarismo jerárquico
y sus atribuciones de valor encubiertas. Estas posturas se simultanean tanto en la crítica del
arte, como en la practica artística.
Hemos tomado en consideración el sujeto propuesto por Benhabid, que admite rasgos de
ambas posturas, un sujeto con posibilidad de autorreflexión, que reafirma los componentes
de esas identidades o bien los desestima. Así, lejos de una concepción que proponga los
autorretratos como manifestaciones artísticas verdaderas y totales o por el contrario falsas,
proponemos los autorretratos como manifestaciones de autorreflexión, tomando una pos-
tura revalorizadora tanto como desestimadora de las propias identidades dependiendo del
momento. En este sentido, las imágenes de autorretratos de mujeres, hemos intentado pre-
sentarlas dentro de su circunstancia social, no como todavía se exige en los circuitos con-
vencionales, haciendo hincapié en el análisis de una imagen en concreto de la artista-genio.
También por eso la comparación de autorretratos de mujeres y hombres a lo largo de la his-
toria y en la actualidad, lo hacemos intentando un discurso en el que la mujer no sea la pecu-
liaridad, sino que sea un reflejo de la división social de los sexos.
En contrapunto a las posturas iconoclastas que desestiman cualquier representación de la
identidad mujer por la trampa del exceso de identidad abocado a una crisis, podríamos
recordar que las autorrepresentaciones como los autorretratos de la mujer están ahí; igual
que los símbolos están ahí, sería ingenuo pensar que se pueden borrar de un plumazo. Sin
embargo nos parece primordial, en vez de proponer una iconoclastia en cuanto al tema,
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asumir las limitaciones de cada postura representacional y de que no hay que darle más
importancia de la que tienen. Así se podrá criticar más la utilización que se haga del tipo de
representación, que la representación en sí misma.
No está de más recordar a este respecto, el flaco favor que nos hacemos en el proceso cre-
ativo cuando nos tomamos la obra de arte como si tuviéramos que acertar con no sé qué
idea preconcebida e ideal, lo cual no quiere decir que todo proceso creativo no conlleve un
monólogo interno, donde la artista se pregunta y se contesta al modo platónico. Nos refer-
imos a que, desde la posición de la artista, podemos tomar como determinantes unas iden-
tidades que degeneren en normas de conducta, en unos roles delimitantes para ella y que
acabe considerando un tipo de «arte revalorizadon> de lo femenino o un arte que combata
las mismas dicotomías o un arte puro y libre, como si se tratara de una norma.
Más sobre parámetros institucionales. Libertad artísticay manipulación.
Desde las mismas instituciones también se potencian unos lugares de construcción de lo
femenino, relacionado con vertientes de pensamiento que son más o menos críticas con la
situación de la mujer.
En el "I Congreso Nacional. Arte y Mujer. Ideología, sociedad y privacidad", que se cele-
bró en 1997, en Granada, entre otras entidades que organizaron este Congreso, estaba el
Instituto Universitario de Estudios de la Mujer. ^
Desde la dirección se organizó este Congreso en función de unos puntos que nos parece
que confundieron en la relación de invitados la idea de un arte feminista necesariamente
rompedor con un arte femenino. En una proporción bastante elevada de conferencias, la
base discursiva de fondo era una visión optimista al comprobar la preponderancia cada vez
mayor de la mujer en puestos de poder, y no hacían alusión a ningún tipo de denuncia de su
situación social. El objetivo era comprobar satisfactoriamente la importancia de la mujer en
el mundo del arte.
Marina Collazo, entonces directora de Met>ripolis, en TV2, en su ponencia Televisión, mujeres
y cultura, sin hacer una valoración feminista o crítica, se centró en datos comparativos (hom-
bres y mujeres) de audiencia de los diferentes programas en televisión. Cristina García
Rodero presentó La fotografrá como documento formal, donde la cuestión que adquiría impor-
tancia era esta artista como profesional, presentando como modelo este tipo de mujer artista
integrada ya en unos circuitos del mercado del arte; no se hizo un análisis más social de la
artista en el mundo profesional.
En la de Gloria Moure, directora del Centro Gallego de Arte Contemporáneo, titulada La
esencza antidiscursiva del arte, se plantearon temas interesantes, en primer lugar el del arte como
un ejercicio de libertad, pero no se sabe hasta qué punto queda contrapuesto con la idea del
arte al servicio de un movimiento politico; ella rechaza el término feminista y las exposi-
ciones de mujeres, porque encuentra que es asumirse como una minoría.
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Marina Núñez, otra artista del panorama actual español, expuso obras de arte utilizadas
como medio para la denuncia. En el debate se discutió si el arte como denuncia estaba
caduco. Sin embargo desde la perspectiva en que nos situamos, consideramos que el arte
como denuncia es una de sus muchas posibilidades y, por supuesto, si hay una intención
feminista.
De los sucesivos congresos a los que hemos asistido son de destacar el que se celebró en
Bellas Artes en el año 98, dirigido por la profesora de la Universidad Complutense de
Madrid, Mariam López-Fernández Cao, y el que se celebró en el Círculo de Bellas Artes un
año después . En estos congresos si hubo un estudio bastante profundo sobre los dilemas
teóricos dentro del feminismo,en cuanto a la representación de la identidad femenina y se
intentó varias veces llevar el debate sobre los modos de representación.
En una mesa protagonizada por galerías de arte en donde se planteaban los sistemas selec-
tivos y el sexismo dentro de esos sistemas, se evidenció uno de estos conflictos entre las
artistas y las instituciones: por parte de algunas artistas se denunciaba una situación sexista
a la hora de la selección de obras. Este tipo de reivindicación da importancia a un aspecto
sobre otros, es decir, pasa por una aceptación de los canales de distribución del arte y del
mercado del arte. tQué pasa si, desde el punto de vista politico social, no se acepta el sis-
tema económico por el que se mueve la red de galerías y si lo acepta no lo ve como una
reivindicación, sino porque es el sistema existente?. Es competitivo y por tanto denigra en
algunos aspectos al individuo independientemente de que sea hombre o mujer, y no sólo
hace competir a las mujeres con los hombres sino a unas mujeres con otras.
Muchas de las confusiones del análisis y de las perspectivas feministas dentro del mundo
del arte se deben a una invesrigación centrada exclusivamente en las reivindicaciones femi-
nistas, aisladamente de lo que es el individuo y su situación económico social. Así por ejem-
plo, se cuestiona la masculinización de la mujer, conectando con propuestas del feminismo
de la diferencia, que ven en la adopción de roles masculinos una pérdida, más que una
equiparación al hombre que haya que celebrar.
Un desarrollo más profundo sería ver qué aspectos se potencian de esa masculinización y
en provecho de quién: si lo que se potencia es el coraje masculino para servir al estado en
condición de soldado, o como mano de obra cuanto más barata mejor o como ejecutivo
agresivo que no se cuestiona más que el hecho de ganar dinero. Ahora quizás de lo que esta-
mos hablando no es de una reivindicación puramente feminista, que resulta en definitiva ser
frustrante, sino del valor de la masculinidad que se potencia como exponente primordial,
dentro de un sistema capitalista que exalta el dinero como valor absoluto y por lo tanto le
es indiferente el color que se tenga, el sexo con que se haya nacido o la provincia de donde
se proceda, siempre que se maneje dinero y no se cuestione el sistema económico.
No se puede ignorar, por tanto, que la expansión del capitalismo a lo largo del siglo XX
con la incorporación de la mujer al mercado de trabajo, obligándola normalmente a una
doble jornada, repercute en forma de crisis de los papeles respectivos dentro de la familia
patriarcal y genera, a su vez, un escenario social condicionante de las estrategias representa-
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Ilustración. 87. Página siguiente: Grupo de mujeres artistas anónimas que se autodenomi-
nan Guerrilla Girls. También trabajan con los medios de comunicación de masas, ponien-
do eslóganes en las vallas publicitarias de la ciudad. Este en concreto es un póster de 1987.
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cionales en la producción artística femenina.
En las campañas desde las instituciones, contra los maltratos a las mujeres, se analiza el
tema aislándolo por completo de la situación económica de esas familias, de las posibles
humillaciones de otro tipo que pueda estar recibiendo el agresor. La solución del problema
es la puesta en vigor de una legislación más dura, que castigue a los agresores, pero no hay
una intención de investigar otros aspectos que tengan que ver con el problema, no sólo en
relación a la mujer, sino al sistema económico vigente, al dinero que se destina a la edu-
cación, al desempleo, a la falta de vivienda.
De hecho, muchas veces los manuales informativos de arte o las revistas que anuncian
alguna exposición y que analizan superficialmente el tema de la identidad mujer, no pro-
fundizan en las connotaciones politicas y las influencias de pensamiento que pueden tener
unas u otras tendencias, no para devaluar o apreciar las unas sobre las otras, sino para tener
conocimiento y poder comprender mejor el esquema de tendencias dentro del arte femi-
nista.
Consideramos tanto unas como otras, igual de necesarias. Dependiendo de la pasión con
que la artista afronta el tema en un determinado momento, es decir, teniendo en cuenta los
cambios de pensamiento y el debate contradictorio que se genera dentro de la propia artista,
unas veces se sentirá más cercana a las posturas del feminismo ilustrado, el de la igualdad, y
otras veces se sentirá más cercana a las del feminismo de la diferencia, puesto que en cada
posición hay aportaciones válidas. Por ejemplo, dentro del feminismo de la diferencia es
importante la labor de revalorización de lo considerado tradicionalmente femenino, aunque
sus teorías analizadas desde la lógica sean desestimables y estén llenas de fórmulas contra-
dictorias. De hecho el grupo de mujeres feministas que trabaja desde hace tiempo en la
Facultad de Filosofia de la Universidad Complutense de Madrid se manifiesta abiertamente
en contra de este tipo de especulaciones irracionales: `^n este artículo queremos mostrar que un
feminismo coherente y sólido sólo puede sostenerse en una profunda y coherente (aunque no ingenua) adhe-
sión a los ideales ilustrados de libertad igualdady autonomía basados en la ra^ón". 94
Una manifestación artística no se puede considerar en la órbita de lo ético, pero se puede
buscar qué tipo de sujeto plantean las autorrepresentaciones y las ideologías que sustentan.
Consideramos la creación artística un lugar ideal, aparte de como reivindicación de repre-
sentaciones culturales menos discriminatorias, también como lugar que nos permite liberar
todos nuestros fantasmas o ilusiones irreales. Si el artista tiene un momento reivindicativo y
de concienciación politica, saber las herramientas representacionales que le pueden servir
para la ejecución de la imagen es importante y si por el contrario utiliza la creación en ese
momento como una vía de escape, como una liberación de su estado anímico, se adecuará
a otro tipo de autorrepresentación. Algunas obras de arte fueron duramente criticadas desde
la perspectiva ético-politica. Este fue el caso de Hanna Wilke, que en sus composiciones
muchas veces se retrataba con actitudes provocativas y semidesnuda y, como su belleza es
bastante estereotipada, recibió muchas críticas por parte del movimiento feminista, achacán-
dole que presentaba una imagen de la mujer objetualizada. Aunque la obra de Hannah Wilke
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nos parece indiscutible, como celebración de la sexualidad femenina, conscientes de la lib-
ertad individual de la propia artista para la proyección que haga de sí misma en sus obras de
arte y, sin embargo, desde el punto de vista feminista, se pueden utilizar códigos del arte para
que el mensaje, en ese sentido, sea más efectivo.
Para que nos hagamos una idea de cómo se van desvirtuando las primeras iniciativas, que
en un momento dado pueden parecer oportunas, y que más tarde se puedan convertir en
factores limitantes más que emancipatorios, citaremos el caso de una de las primeras exposi-
ciones que se hicieron, Mujeres artistas: 1550 - 1950, en la cual las mismas organizadoras lla-
maron la atención sobre lo fuera de tono que puede verse la exclusividad de un sexo en
cualquier muestra; de hecho enfatizaron que no sería un buen indicativo de que las cosas
marchasen bien el que las exposiciones sólo de mujeres proliferaran. Veinte años más tarde,
los canales de distribución del arte han hecho que todas esas obras en torno a la denuncia
politica de una situación discriminatoria para la mujer hayan proliferado cara al público, con-
virtiéndose en un negocio rentable para las relaciones de comunicación institucionalizadas
del arte.
Con esto queremos llamar la atención en que por un lado están las artistas y las obras de
arte, que constituyen la práctica artística, y por otro están las relaciones de comunicación
artístico-institucionalizadas, (escuelas, facultades, academias, sistema: galería-marchante-
museo).
Casi todo el universo simbólico femenino, en donde la misma creadora es mujer, se recibe
de una forma bastante asombrada por parte del espectador desde la perspectiva de que todo
lo femenino es y ha sido inusual, lo exótico. Por tanto lo femenino y las perspectivas femeni-
nas se potencian desde los museos, partiendo de la idea del arte como manifestación de orig-
inalidad. Se producen de esta forma conflictos de todo tipo, por ejemplo, el que podamos
ver la importancia que ha tenido el feminismo en el arte a la hora de cuestionar la geniali-
dad, y que sin embargo se puedan observar muchas artistas famosas que han asumido el rol
de artistas geniales.
.S^ituación de la mujer como artista. F.xclusión de la artista de la historia.
En vista de la situación desigual que se observa en la dinámica de la producción artística
masculina y femenina y dada la ausencia de la mujer como artista relevante y su postergación
a algunos "géneros menores" (elementos florales, naturalezas muertas, etc.), seguimos avan-
zando en la indagación sobre las causas de ese largo eclipse y sobre la situación y los posi-
cionamientos actuales de la mujer en el arte.
Las mujeres artistas tienen que afrontar una serie de normas de conducta que no sólo
pertenecen al ámbito de su producción. Como sostiene A. D. Née1,95 las condicionantes de
sus vidas cotidianas a veces parten de la creencia ingenua en unas determinaciones identi-
tarias. Es curioso constatar el sentimiento de culpabilidad manifestado por algunas artistas,
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por dedicarse a una actividad profesional o por invadir el espacio público tradicionalmente
masculino, en lugar de asumir los roles preestablecidos para la mujer.
Las artistas feministas se mueven desde los años 70 planteando cuestiones que van desde
dónde exponer como mujeres y cómo hallar espacios para trabajar, hasta abordar temas
teóricos, politicos y estéticos.'^
Linda Nochlin, después de la investigación realizada y siendo consciente de las dudas que
surgían más a menudo en la gente, escribió su artículo Why Have There Been No Great Women
Artists?^^en 1971, en torno al cual se desarrollará toda una discusión sobre el tema de por
qué no ha habido grandes mujeres artistas y, si las ha habido, por qué han sido silenciadas.9ó
Y resumiendo, Estrella de Diego da algunas respuestas, que se barajaron en ese momento:
"(...) criticarel mundo del arte tradicionaly su obsesión porignorarparámetros como sexo (...), raZa o clase
a la hora de enjuiciar un hecho artístico ". ^
También cita uno de los párrafos del libro de Germine Greer, aparecido en el año 1979,
en el que subyacen cuestiones similares: tPor qué las mujeres no han sido artistas ? y ^por
qué han sido "peores artistas" o menos en número? Las respuestas apuntan a esos obstácu-
los que desde siempre han acechado la vida de las mujeres (amor, familia, falso éxito, humil-
lación, complejos de culpa). Y sus consecuencias, (menor tamaño de las obras, primitivis-
mo, obra desaparecida). Las mujeres pintan en pequeño porque han sido educadas en la con-
tención."^
El concepto de genio, y la definición de la obra de arte basándose en ese criterio, fue una
de las causas por las que las mujeres quedaron excluidas, pues ello se debe a la mirada de
poder, que hoy se llamaría patriarcal, y que observa el mundo desde la exclusión y la adop-
ción del concepto de genio como único criterio aceptable."" Y surgieron más preguntas:
^Qué hacer con todos aquellos que no son grandes maestros, ni grandes genios^ (. ..) ^quién es el encarga-
do de ju^gar la importancia de los logros, de clas ficarlosy excluirlos/incluirlos en la historiay los museos,
quién dicta qué artes son menoresy cuáles mayores, una de las preguntas más reiteradas desde las posiciones
feministas? ^sobre qué criterios científicos se sustenta la idea de genio^ (. ..) ^no es el concepto de genio una
noczón manipulada desde la mirada de poder, enrai^ada con el mundo clásico en el que los mitos paganos
asocian divinidad con capacidad procreadora masculina^102
Otras causas las resume Estrella de Diego citando a Nochlin, quien apuntaba a las moti-
vaciones reales y constatables (falta de motivación, exclusión de la formación artística en el
desnudo, falsos éxitos, etc.).'°'
Ya Virginia Wolf, en 1929, reclamaba para la mujer una habitación propia. Con respecto al
espacio al que la mujer se ha limitado, los espacios pequeños e interiores, en el Catálogo de
la exposición de Annette Messager, en el 99, Estrella de Diego comenta la imposibilidad
histórica de la mujer artista para apropiarse de otros espacios más grandes y públicos:
De.cpués un día abandanan la casa familiar en busca de un e.rpacio más amplio para pintar historiasy se
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dan de bruces con lo reducldo de los territorios allí también, fuera, en un mundo exterior. (...) Porque las
mujeres han terrido que conformarse con el e.rf^acio que les ha adjudicado la historia (bastante exiguo). Y
adaptarse.'°°
Así se constatan las dificultades para acceder a una habitación y, por supuesto, a un taller
en condiciones profesionales aceptables.
Para entender un poco mejor este periodo inicial de la crítica histórica feminista conviene
saber los problemas en cuanto a la inexistencia de fuentes bibliográficas sobre estos temas.
Así lo expresa Nochlin: " No había libros de textos, ni historia de mujeres artistas, (. ..) ni
análisis bien ilustrados (...)".t05 Había algunos libros de principios de siglo bastante anacróni-
cos y sin muchas ilustraciones. Se leyeron autores del feminismo clásico como Mary
Wollstonecraft y John Stuart Mill, a la vez que un libro titulado The Women ArtisC 1550-
1950, publicado a raíz de una recopilación de obras de artistas desconocidas, organizada por
I.inda Nochlin y Ann Sutherland, para una exposición itinerante que se realizó en Estados
Unidos y que pretendía entre otras cosas dar a conocer las obras de las mujeres artistas
desde el Renacimiento hasta 1950. Estrella de Diego recoge una cita que explica lo que pre-
tendían :"(...) «cuándo y cómo emergieron las primeras mujeres artistas como raras excep-
ciones en el siglo XVI y poco a poco se convirtieron en más numerosas hasta que fueron
aceptadas en la escena culturab>".'a
Desde el ámbito más específico de las mujeres artistas y en referencia a las protestas con-
tra el sexismo dentro del arte, durante este periodo se crearon grupos tales como Women
Artists in Revolution (WAR) y el Ad Hoc Women Artist ŝ Group, en el que participó Lucy
Lippard.'°'
Entonces se gritaron demandas que exigían una representación del 50% de las mujeres y
de los negros en los museos. Un buen ejemplo artístico de esta época eran las guerrillas
Girls, un grupo de mujeres anónimas que representaban y evidenciaban en las vallas pub-
licitarias de las ciudades, con gran sentido irónico, estas exigencias.
I.as preguntas que surgieron relacionadas con la artesanía, son expuestas por Witney
Chadwick de esta manera:
^Por qué el uso de los cordajes por Eva Hesse se exponía en galerías de ^^arti^, mientras que las pieZas de
cordaje de Claire Zeisler se quedaban para lasgalerías de artesanía? ^Por qué las r jillas de Jackie Winsor
eran «arte», y las de Lra Cook, «artesanía»? Puesto que algunas distinciones entre aarte» y ^^artesanía»
parecían venirse abajo, (...) ^Por qué determinadas mujeres preferian continuar creartdo dentro del proceso
aestructural de la tela», mientras que otras trataban de abolír la distinción entre aartesanía»y ^^arte»?.10"
G. Pollock y R. Parker han desenmascarado alguno de los malabarismos que se suelen
hacer para distinguir los productos artesanales y los considerados artísticos. La critica de las
categorías arte/artesanía se ha hecho también desde otras perspectivas; la teoría y la prácti-
ca feministas aportan a este análisis la variable sexo/género que da cuenta de una forma de
jerarquización que existe en todas las culturas conocidas que asocian masculino a superior y
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femenino a inferior."^
Paradójicamente, en la tradición universitaria, si se quiere ser una artista, hay que disimu-
lar estas diferencias. Como hace notar Chadwick: "(...), animadas por sus profesores a que, si
guerían triunfar, no vinculasen el jercicio del arte con su experiencia vital como mujeres, trope^aron con el
obstáculo inherente a recha^ar nociones de diferencia socialmente asignada.r.'^^^ Sin embargo ahora, en
el marco del feminismo de la diferencia, la mujer se encuentra incluso limitada por la idea
contraria de que si quiere ser artista debe hablar de su propia experiencia, desde la diferen-
cia como mujer.
Observando la búsqueda de esta diferencia dentro de las parejas de artistas, es curioso lo
que apunta también Chadwick sobre la relación de Krasner y Pollock, resaltando la lucha
que mantuvo Lee Krasner (1908-1984) por diferenciarse de su marido. Su gradual transfor-
mación desde la figura a la abstracción tuvo lugar en el contexto de una intensa lucha per-
sonal para definirse a sí misma como artista y para establecer la otredad de Pollock, con
quién se casó en 1945."'
1Zepresentación convencional de la mujer
Estrella de Diego reflexiona en torno al deseo, básico hoy para comprender buena parte
de la producción teórica y artística, no sólo la feminista. Las mujeres son confrontadas con
su imagen, que no refleja sus propias fantasías, ni sus deseos y miedos escondidos."Z Todos
los modelos que habían tenido para guiarse estaban bajo el punto de vista subjetivo, mas-
culino.
Las feministas se percataron también de que la visión subjetiva del artista había represen-
tado muchas veces una imagen de la mujer diferente a la que ella pueda tener de sí misma.
Hay obras que relatan extensamente cómo es representada la mujer a través de la mirada
masculina, como L^rs h^as de Lilzth, de Erika Bornay,"' que estudia más concretamente la
iconografia misógina en el s. XIX, designando dos estereotipos básicos, el de Eva o
Pandora, la mujer que desata todos los males de la tierra y el de la Virgen María, esposa fiel
y madre.
Desde la crítica se denuncia la exclusividad del desnudo femenino para complacer la mira-
da masculina en la tradición artística. Ya desde los años setenta y en el ámbito universitario,
Linda Nochlin investiga cuestiones primordiales que se van a ir desarrollando en años suce-
sivos sobre el desnudo en el arte a lo largo de la historia: ^Debe un desnudo ser una mujer?,
tqué es mostrado y qué no es mostrado?,14 tEs pornografia o son imágenes sexuales?.
Se preguntaban qué constituía el lugar y la identidad de las mujeres y analizaron obras en
las que se representaba el tema de la familia y las alegrías domésticas, las representaciones
de la mujer como demoniacas o angélicas, la mujer vampiro en arte y literatura, la mujer
estereotipada representada por los prerrafaelistas, etc. Hicieron comparaciones entre obras
hechas por mujeres o por hombres que parecían tratar los mismos temas desde ópticas
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diferentes. Se descubrieron algunas diferencias, sobre todo en los temas que representaban
a madres y niños: "Mirar lo.r vi jo.r tema.r por camino.c nuevo.r, fue igualmente una revelaciór^: La imag-
inería de la fámilia, e.rpeczalmente de madre.ry niño.r, fue vi.rta bajo una nueva lu^ :(...) la.r imú^enes alu-
eznatoria.r de llorothea "I'anning de la maternidad de.roladora, .rolitaricr, preternaturalmente .rilenczada,
de.rtro ó el mito de la educaczón e.renciali.rla, totalmente .raludable, con.rervúndola en uno.r andrajo.r .rurreal-
i.rtu.^'^15 Fn este caso se ve cómo desde la mujer la maternidad puede ser percibida de modo
distinto, descomponiendo un discurso imperante de maternidad feliz. Otro ejemplo citado
por l,inda ^Jochlin es una comparación de Fabaño de ^tary Cassatt con el de Renoir, Ketrato
de Mme. Kenoir cuádando a Pierre, que mostraba que la imagen del artista hombre era más sen-
timental y más tradicional y las mujeres resultaban más distanciadas emocionalmente y for-
malmente más vanguardistas."^ Aquí se entiende vanguardia en el sentido de ruptura con los
esquemas imperantes, por que algunas mujeres fueron más rompedoras que los hombres en
esas representaciones tradicionales de la mujer.
F,n la actualidad también hay una preocupación por parte de la critica feminista de evi-
denciar algunas obras de artistas actuales, que ofrecen una imagen de la mujer potenciando
sólo su aspecto de objeto sexual, como en /111ens Jones, Perchero, 19G9, una escultura que es
un perchero mujer, con una estética sádico-sexual.
I.aura ^lulvey publicaba el primero de una serie de artículos que incorporarían nociones
psicoanalíticas, como modos de lectura para temas relacionados con las imágenes de lo
femenino y con sus representaciones."^ ^Iás concretamente en su obra ;^io .rabe lo gue e.rtú
pa.rundo, ^verdad .reñor fone.r?, analiza el miedo a lo femenino por parte de los hombres v las
consecuencias que ello trae en las representaciones de su cuerpo:
(...) el.rupue,rto placer gue imponen la.r arte.r vi,ruale.r o el czne al e.^pectador/a, .re ba.ra en modelo.r de j^lac-
er ma.rculino.r, el miedo a la falta, a la diferenciu, lleva a la mirada dominante a reinventar a la mujer jra^q-
mentada, fetichi^aday .robre todo, j^odero.ra, fálica y, por tanto, como parte de su ima^inario. (...) el eterno
miedo a lo f emenino como di f erencia. ""
Curiosamente también hay proliferación de un tipo femenino, parecido a las superheroí-
nas de los cómic y de los videojuegos, extremadamente sexualizadas, con un cuerpo per-
fecto y musculoso, a menudo con cara de niñas, como la barbie, pero ahora los rasgos de esta
adolescente confunden, porque detrás se esconde una fuerza equiparable a la del varón o
incluso más poderosa. F.n la Bienal de Venecia del año 1999, en el pabellón de Taiwan, hay
una obra en la que se ve una de estas figuras estereotipadas femeninas en una posición agre-
siva, dando una patada (Tung-l,u Elung, Proyect 1Zoom.r ). La actitud con la que se encara esta
imagen por parte del artista no pretende una crítica; la imagen del cuerpo femenino es, al
mismo tiempo, agresiva y erótica; la principal atracción del cuadro son las piernas desnudas
de la imagen que, aunque es una muñeca, tiene un fuerte realismo con sus pequeñas bragas.
1-lay otra obra curiosa, también fotográfica como la anterior, en la que se utiliza el
esrereot7po de mujer héroe y cuyo significado queda más contextualir.ado, de F.sábaliz
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Sádaba, Coloui^aczón del planeta P, 1997, en la que, según ella, está la intención de convertir el
cuerpo masculino en objeto.
lle.rnudo jémenino tradicional
f-lay un estudio publicado en español en 1998 sobre el desnudo femenino19 desde una per-
spectiva feminista. Este estudio nos parece esencial para cualquier artista que quiera pro-
fundizar en las representaciones tradicionales del cuerpo desnudo femenino, así como sus
posibles alternativas feministas. F.n la parte primera establece el marco teórico estético occi-
dental en relación al desnudo femenino y bajo qué valores queda inscrito. Trata conceptos
clásicos de belleza, contención , obscenidad y pornograña.
Para 1,. ^lead, el desnudo femenino, lejos de encontrarse en i^ualdad de condiciones con
respecto al masculino, puede ser entendido como un medio de contener la feminidad y la
sexualidad femenina. El cuerpo femenino se ha visto como materia informe e indiferencia-
da, los procedimientos y convenciones del Arte son una manera de controlar este cuerpo
sin reglas y de situarlo en las fronteras seguras del discurso estético.120
Como ella observó, el desnudo femenino no sólo propone definiciones individuales del
cuerpo femenino, sino también normas estéticas para ver y para los que miran: "El ideal
llustración. 88. Jenny Sa^rille.
Marcada. El desnudo femenino,
desde lo escatológico y degenera-
do, representa una gordura total-
mente rnntraria a los cánones de
belleza Eemeninos
ilu.rtrado de la vi.rión contemj^lativa de un objeto artí.rtico jŭn-
ciona como r fŭer^o de la unidad y la integridad del.rujeto que
mira y e.rtablece una of^o.rición entre la^erfección del artey la
rupturay el carácter d^ectuo.co de lo que no e,r arte, o.rea, la
ob.rcenidad".'2' El cuerpo obsceno es el cuerpo sin
bordes o contención y la obscenidad es la repre-
sentación que conmociona y excita al espectador en
vez de aportarle tranquilidad y plenitud.122
l,a definición del desnudo femenino, desde diver-
sas disciplinas como la Historia del Arte, la
Antropología y la Filosofía, nos habla de la estética
que ha estructurado la representación del cuerpo
femenino en el arte occidental desde la antigŭedad.
Una de las opiniones sostenidas en este apartado del
libro es que el fin principal del desnudo femenino ha
sido contener y regular el cuerpo sexual femenino;
que las formas, convenciones y posturas del arte se
han aplicado metafóricamente a circundar el cuerpo
femenino; a cerrar los orificios y evitar que la mate-
ria mar^inal vulnere las Eronteras que dividen el
adentro del cuerpo del afuera, el yo del espacio del
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otro.123
Más adelante Lynda Nead analiza diferentes posturas, que desde el ámbito estético con-
struyen los significados del cuerpo femenino. En lineas generales advierte que el conjunto
básico de distinciones que se establecen mediante el sistema platónico (entre lo ideal y lo
real, entre mente y cuerpo, entre forma y materia) constituyen también el marco conceptu-
al del pensamiento ilustrado.'Z^
En Descartes, la razón es la única base verdadera para el juicio y el cuerpo es la fuente de
toda la oscuridad y la confusión en nuestro pensamiento. El objetivo del pensamiento carte-
siano es la creación de límites diferenciados en el propio sentido del yo, la creación de una
distinción absoluta entre lo espiritual y lo corporal con la completa trascendencia de la
mente sobre el cuerpo.'ZS
La razón va quedando relacionada con lo masculino:
Descartes replantea realmente el conocrmiento y la ra^ón como atributos masculinos. (...) F.1 término
^^masculino» se asocia con las facultades más elevadas de creatiuidad y procesos mentales racionales, mientras
que lo «femenino» se rebaja al papel de naturale^a pasiva y se asocia con los mecanismos biológicos de la
reproducción. Así pues, en la metafi:rica occidental, la forma (lo masculino) es preferida a la materia (lo
femenino); la mente y el e.rpíritu se privilegian sobre el cuerpo y la sustancia y la úrrica manera de propor-
cionar significado y orden al cuerpo en la naturaleZa es por medio de la imposicrón de la técnica y el estilo,
imponiéndole un marco que lo defina.126
Además L. Nead llama la atención en la Critica del juicio estético de Kant, de 1790, que dis-
tingue entre belleza «libre», la cual deriva sin ayuda de conceptualización y el juicio es más
abierto a la abstracción de la belleza «dependiente», que requiere un interés en la existencia
material del objeto y el juicio es menos puro.'Z' Seguidamente contrapone la crítica de
Derrida, el cual advierte que Kant presupone un discurso sobre el limite entre el interior y
el exterior del objeto artístico.
Tratando de buscar los trazos que definirían un arte feminista, Lynda Nead propone que
si desafiamos los límites en la categoría cuerpo femenino, hay que establecer no sólo un reg-
istro estético sino un rango de posibilidades y diferencias, creando una variedad de identi-
dades femeninas y puntos de vistas. En su articulación de las diferencias, una práctica fem-
inista comprometida rompe los límites del gran arte, simbolizados estéticamente por el
desnudo femenino; el cuerpo femenino se encuentra en un proceso constante de definición
y cambio. Se trata de la cuestión de quién traza las lineas , dónde y para quién se trazan.''-A
Así analiza varios aspectos, rememorando un ataque por parte de una sufragista, Mary
Richardson, al cuadro de Velázquez, I^ Uenus del e.rp jo. Este suceso, ocurrido en 1914, por
una parte ha llegado a representar una imagen estereotipada específica del feminismo y más
concretamente de las actitudes feministas frente al desnudo. Hace un recorrido por la infor-
mación que se daba en los medios de comunicación sobre este episodio, deduciendo sig-
nificados del desnudo femenino y sus relaciones con el patriarcado y el feminismo. Lo más
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interesante es cuando analiza el aspecto subversivo que tuvo el corte en el lienzo. Desde un
punto de la psicología de la percepción, podríamos decir que el espectador ya no podía visu-
alizar la extensión de la espalda de la figura, perdiéndose la sensación de volumen y apare-
ciendo con más evidencia su fabricación, un lienzo pintado. Por otra parte también hay un
rasgo apropiacionista, una ocupación'Z^de la pintura, precisamente los periódicos se
enfurecían desconcertados porque una sinvergŭenza había dejado sus propias marcas sobre
el lienzo con un hacha. Por tanto, acaba concluyendo que el ataque de Richardson equivalia
a una nueva atribución de autor a la obra y rompía los códigos estéticos y culturales de la
pintura y del desnudo femenino en general.'^"
Más adelante comenta cómo se han construido los significados del desnudo femenino en
el arte moderno vanguardistas, en referencia a la dominación y la virilidad; el desnudo podría
demostrar que el arte se origina y está sostenido por la energía erótica del varón. Cuando
un artista tiene una afirmación importante y nueva artísticamente, cuando quiere autentificar
ante sí mismo o ante otros su identidad como artista o cuando quiere retornar a lo básico,
se vuelve hacia el desnudo."'
En los programas didácticos, tanto en las escuelas y libros institucionales como en los
manuales de aprender a pintar dirigidos a las grandes masas consumidoras, el tratamiento
que hacen del desnudo femenino es significativo. Las mujeres eran excluidas de la clase del
natural y en las conferencias de medicina que versaban sobre la anatomía.
Lu con.rtrucción de un ideal de la feminidad ba.rado en la dependencia económicay la pa.rividad se pueden
traZar .robre un regi.ctro cultural, en la.r actitude.c hacza la modelo y en el de.carrollo hi.rtórico del de.rnudo.
(. ..) Examinando el cuerpo femenino, externa e internamente, la medicrnay el arte, la anatomíay la cla.re
del natural, ofrecían una vigilancia de la feminidad, regulando el cuerpo femenino por medio de definicione.r
de norma.r de .raludy belle^a.12
Linda Nochlin y el grupo con el trabajó en la universidad, a raíz de este proceso, publi-
caron un libro interesante con imágenes provocativas. A partir de una foto de una mujer
desnuda en el que se ofrecían sus pechos en una bandeja entre manzanas (Buy myApples, de
una revista popular francesa de finales del s. XIX), ellas deconstruyen esta imagen aportan-
do su versión irónica pero en masculino, Buy my Banana.r.133
F.1 retrato y lo femenino tradicional
En un artículo y desde un punto de vista estético feminista, Ma Angeles. L. F. Cao, comen-
tando sendas obras de John Berger y Baudrillard, analiza el retrato femenino. Apunta hacia
dos hipótesis a la hora de analizarlo: la mujer tratada como objeto en la representación y la
mujer tratada no como individualidad sino como representante de un género, sin carac-
terísticas diferenciadoras entre sus congéneres."'
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F.lla observa la historia cultural, señalando que la mujer no ha participado en el hecho artís-
tico de un modo directo, como lo ha hecho el varón, es decir, como sujeto, lo cual le ha per-
mitido ser el ejecutor de los encargos, el intérprete de los mitos... l,a historia cultural nos
muestra la importancia de erigirse como ente de la acción en identidades concretas, en indi-
vidualidades. F,1 sujeto mostrado es agente e individual, complejo y multiforme."5
^I^ónde ha quedado la mujer?. I,a mujer queda ubicada en una de las piezas que confor-
man el entorno del varón, el lugar de referencia que necesita para compararse y construir su
individualidad. I,lama nuestra atención sobre el retrato que hace un hombre a otro hombre
y el retrato que hace un hombre a una mujer y distingue una diferencia curiosa entre el
primero y el segundo caso:
Lu mujer ha .rido óratada en la hi.rtozza del arte no como individualidad independiente de .ru,c otro.r com
j^onente.r del ^énero, .rirzo como re^re.rentante de ese género, (. ..) En el pzzmer jemplo, el .rujeto, al oponer.re
al .rujeto, r^uer^a o contra.rta .ru individualidad, comprendiendo y re.rpetando de este modo la del otro .ruje-
to. F;n el.re^undo e.rta relación .re hace inviahle, pue.r el ohjeto no .re erigirá como .rujeto, no huy relación ^o.ri
ble ni refor.^amiento. F?l ohjeto exi.rte ^orgue e.ctá en relaczózz a ese .rujeto. "G
De las múltiples interpretaciones de la mujer, son cuatro los tipos fundamentales: la
^1^tadre/l^iosa o Virgen María, la F',sposa/1lmante, la Amante/encarnación de peligros, y
finalmente la yue aparece como objeto sexual."'
/^ través del libro de John Berger, va exponiendo
algunas ideas en relación a la mujer, como agente no
activo del acto creador, que se ha mantenido alejado de
las competencias de los varones.
Curiosamente, las citas de Berger que elige ^Ia
/ingeles I,.h. tienen que ver con la auto-observación y
l^s autorretratos en última instancia. ^los hace enten-
der la proliferación de obras autobiográficas, que
hacen referencia a sí mismas, en las mujeres artistas.
l,a mujer es educada como imagen que es observada
en cualquier instante, debiéndose comportar en
relación a este hecho. l,a presencia masculina se
encamina hacia el poder que él ejerce hacia lo que es
capa7 de hacer, mientras la mujer expresa una actitud
hacia ella misma y define lo que se le puede o no
hacer. ""
l,a mujer depende del espacio que se le ofrece por
parte de ]os que detentan el poder; el observarse a sí
misma continuamente es parte de su educación : "De.rde
.ru má.r tem^irana edad ha .rido educada jiara ob.rervarre contin-
Ilustración. 89. l^e 1a primera
época de Tarsila do 1lmaral es
este autorretrato de tipo narci-
sista, 1923.
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uamente (. ..^ y así acaba por considerar al observador y al objeto de observación dentro de su mismo ser
coma do.r elementos constitutivo.r, distinto.c de su identidad como mujer".19
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Preocupación por buscar una representación de la mujer no convencional
La búsqueda de nuevas formas de representación de lo femenino se inscribe dentro de la
construcción de la subjetividad mujer.
No debemos seguir con la disertación que nos ocupa si antes no hacemos referencia a las
dos etapas que atraviesa el arte feminista en la contemporaneidad. Una primera etapa, de los
setenta a los ochenta, en los que abundan análisis con un carácter más esencialista en lo que
se refiere al arte y la mujer y otra etapa, de los ochenta a los noventa, que se muestra más
ecléctica.
En la primera, las artistas y los movimientos artísticos del arte están influenciados por pen-
sadoras feministas, que hablan de un arte puro femenino como Firestone desde el feminis-
mo radical o Luce Irigaray desde el feminismo de la diferencia. La cuestión se plantea de
una manera muy general. Siendo conscientes de las diferencias de género en torno al arte,
ensayan propuestas que enfatizan el lugar de la diferencia, para conseguir darle la vuelta y
proponerlo como algo positivo, en igualdad de condiciones.
Para el análisis de esta época, teniendo en cuenta sus consiguientes teorías en torno a la
diferencia como lugar de confrontación del poder y la importancia que empieza a tener para
ellas el autorretrato y las obras autobiográficas con un sentido subversivo, utilizaremos el
libro de Lucy Lippard, que es un ensayo bastante detallado sobre la cuestión.
Primeramente se empieza a plantear la existencia de un arte femenino diferente al mas-
culino. Si esta diferencia no se observa, según ella dice, la causa sólo puede ser la represión:
(.. .) queda el aplastante hecho de que la e.xperiencia de la mujer en esta sociedad (socialy biológicamente)
es simplemente diferente a la de un hombre. Si el arte está hecho desde dentro como debe ser entonces el arte
de hombresy mujeres debe ser diferente también. Y si este factor no aparece en el trabajo de las mujeres, sólo
!a represión puede ser la culpable.'^°
Lucy Lippard, antes que nada quiere dejar claro que rechaza por completo los típicos
clichés con los que se ha relacionado el arte de las mujeres, basado en características uni-
versales como la delicadeza, la belleza, la suavidad, lo acaramelado y toda suerte de imágenes
estereotipadas.14t
Después de la experiencia de una exposición itinerante de mujeres artistas que se celebró
en 1971, Twenty Six Contemporary Women ^rtist, y otras exposiciones anteriores Fccentric
flbstraction de 1966 y Soft Sculpture de 1968, Lucy Lippard constata que hay algunas carac-
terísticas formales comunes en el arte que hacen las mujeres, aunque ella no entra a distin-
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guir si estas diferencias son consecuencia de la cultura que hemos recibido o si se trata más
bien de cuestiones biológicas. Pero se observa claramente que para ella la constatación de
esa diferencia en el arte es una forma subversiva de plantar cara al arte tradicional domina-
do por los hombres: "althought I am convinced that there is a latent difference in sensibil-
ity; and «vive la différence»." 142
A nosotros nos interesa concretar cómo era vivida, la diferencia como lugar subversivo,
cómo los estilos autobiográficos e incluso los autorretratos constituyen algunos de los ras-
gos comunes en el arte de algunas mujeres y cómo se afronta lo autobiográfico y la inda-
gación en los espacios íntimos de la vida cotidiana y sus experiencias.
La asunción de esta diferencia se manifiesta a través de una situación desfavorable vivida
por las mujeres artistas, pues tal y como se valora lo que debe ser el arte, los rasgos identi-
ficados con lo femenino se menosprecian. Si las mujeres artistas debían ser consideradas
como tales, tenía que adoptar las formas del gran Arte y olvidar cualquier referencia a su
condición de mujer. Lucy Lippard, de todos modos, plantea el tema desde la intención de
clasificar unos rasgos comunes femeninos en el arte, lo cual es un tema controvertido que
constantemente se está refutando. Contrasta su propia experiencia con la de artistas como
Judy Chicago y Miriam Shapiro, quienes advertían sobre la gran incidencia de una imagin-
ería cóncava centrada en el útero, como cajas, óvalos, esferas, y centros vacíos en el arte de
las mujeres. Ella nos ofrece una clasificación de estas diferencias, para nuestra propia con-
sideración:
"una densidad uniforme o textura global, a menudo sensualmente táctil y repetitiva o detallada hasta el
punto de la obsesión; da preponderancia de formas czrculares, fijación en el centro, espacios interiores (algu-
nas veces contradiciendo elprimer a.rpecto) ; un bolso de longitud oblicua o de formaparabólica que se vuelve
sobre sí mismo; una indefinible soltura o jle.xibilidad de man jo; ventanas; contenido autobiográfico; ani-
males; flores; una cierta clase de fragmentación; una nueva afición por las rosas, pastelesy colores nebulosos
y efimeros, que en el uso eran tabú, a menos que la mujer quisiera ser aczrsada de bacer un arte ^rfemeni-
no». " ^4,
El autorretrato y más concretamente las connotaciones autobiográficas son consideradas
como estrategias importantes para confrontarse con la propia imagen, posibilitando una
mirada que rompa con los límites. El autorretrato o las formas autobiográficas dan la posi-
bilidad a las artistas de narrar su propia historia, contraponiendo su experiencia, deseos y
miedos a los discursos patriarcales imperantes. Como dice Estrella de Diego, esa primera
generación de mujeres lo que hará será rescatar los territorios estrictamente femeninos
(artes menores, maternidad, autobiografia, etc.) como arma arrojadiza contra la mirada del
poder. Los nuevos modos de representación desde lo femenino constituirán una de las ideas
básicas que afectará también la producción misma de las artistas y empezará a proliferar un
tipo de arte conscientemente subversivo que recuperará los territorios negados anterior-
mente, las parcelas incómodas de la representación.'^` La artesanía y los trabajos asociados
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a la aguja se convierten también en un espacio reivindicado como arte, ^son menores esas
artes porque las mujeres se dedican a ellas o se dedican a ellas las mujeres porque son
menores?.145
Tal y como describe a este grupo de mujeres artistas Whitney Chadwick, el foco central de
su imap,^nería Eormaba parte de un intento de ensalzar la diferencia sexual y afirmar la
otredad de la mujer, sustituyendo las connotaciones de la inferioridad femenina por las de
un orgullo del cuerpo y la mente de la mujer.'^^
Por lo tanto, el autorretrato o las formas autobiográficas son utilizados para sustituir la
única mirada existente, la masculina, por una que hable desde los ojos de las mujeres y sobre
las mujeres.'^"
Dado el talante controvertido de estas posturas primeras en el arte feminista, es interesante
observar cómo se refieren a este periodo otras historiadoras.
Se daba una reacción crítica contra la idea de una consciencia femenina ahistórica y tran-
scultural.'^K nl mismo tiempo estas aportaciones son vistas con recelo e incluso fuertemente
criticadas. La noción de una esencia femenina inmutable estaba aún por contrastar con las
teorías de la representación que arguyen que la significación de las imágenes ^^isuales es cul-
tural y específicamente inestable.''''
ním así, vemos que en este sentido surgen propuestas que en su momento resultaron ser
muy curiosas, como fue la de Womenhou.re, con las artistas Judy Chicago y ^liriam Schapiro.
F.n esa casa trabajaron un grupo de mujeres jóvenes que hicieron performances, instala-
ciones y en definitiva muestras con material innovador. /^sí fue vista por l,inda ^lochlin,
quien fue a visitarla:
(...) Má.r tarde hice un viaje a Womenhou.re y la encontré excitante_ y provocativa, in.rpiradamente contro-
vertida. F:n lo,r trabajo,r, bajo el punto de vi.cta de gue armaban jaleo, la colocación doméstica, el aAresivo
én^ jŭ.ri.r .robre la re^re.rentaczón del cuerf^o de la.r mujere,r tanto como el.rentido de la oj^resión implacable .robre
la.r mrrjere.r era ori^inal e inquietante :(...) inolvidable Men.rtruation Rathroom (...)'S°
N,n su momento fueron necesarias y es un documento importantísimo para el estudio del
arte feminista que mostraba la diferencia muy acentuada. De todas maneras estas obras se
expresaban con la rabia contenida de un grupo que siempre estuvo silenciado, infravalorado
y más recientemente han ido despegando. Ellas intentaron transformar a la mujer de un
objeto en un sujeto activo.
Judy Chicago y 1^tiriam Shapiro pasan a ser una referencia importante como artistas y pro-
fesoras de la Universidad, que desarrollarán aspectos del arte de las mujeres. ^1 comienzos
de la década de 1970 se produjo un gran incremento de trabajo que reinsertó las experien-
cias personales femeninas en la práctica del arte. Judy Chicago, escultora formada en la
Universidad de California en Los íingeles, organizó el primer curso feminista de arte en el
California State College de hresno.15'
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Ilustración 90. Performance en
"Womanhouse" de Karen LeCoq,
donde critica el estereotipo de
mujer esclava de la belleza.
Ilustración 91. La utilización del
desnudo como símil de autenticidad
y como una forma de resituar el
cuerpo femenino de una forma difer-
ente al desnudo convencional, es un
motivo recurrente para muchas artis-
tas. Cuestión, por otra parte, bastante
polémica pues el desnudo femenino
ya es portador de una serie de signifi-
cados como objeto sexual.
F,n un capítulo de su libro, Lucy I,ippard hace un
balance del ámbito europeo y del body-art en
mujeres americanas y europeas. A1 comienzo recurre
a diferentes definiciones de body-art, desde las más
generales, en donde se aplicaba incluso el término a
los trabajos autobiográficos, hasta definiciones más
concretas, en donde se refiere al arte cuyo objetivo
es el cuerpo propio o partes del cuerpo u otros
cuerpos. Para ella 1as diferencias en el body-art de los
hombres y el de las mujeres son diferencias de acti-
tudes, por ejemplo el que en las performances o en
las acciones de los hombres el cuerpo femenino sea
utilizado como una extensión de su propio cuerpo,
o como una brocha (I:1 caso que expone Linda
Nead, en ives Klein).
Como ejemplos subversivos de body-art hechos
por mujeres, L. Lippard rememora algunas de las
performances que se realizaron en Womenhouse
(Karen LeCoq and Youdelman, Lea{^ ^r 1ZDOm,1972),
en donde una mujer es confrontada con su propia
imagen delante de un espejq maquillándose y des-
maquillándose continuamente. F.ste tipo de per-
formances que intenta resituar el tema de la belleza
de la propia imagen como algo esclavizador y
neurótico es bastante recurrente; también :Vtarina
Abramovic lo trata y en numerosas ocasiones hemos
visto, en algún programa especial de la televisión,
acciones de mujeres actuales, en donde la idea fun-
damental si^ue siendo esa misma.
^Iuchas feministas han advertido sobre la trampa
en la que pueden quedar atrapadas las artistas al uti-
lizar el cuerpo femenino (desnudo o enfati^ando
alguna parte sexual del mismo, como la vagina o los
pechos...) en sus composiciones.
Si nos fijamos en cómo son recibidas esas imá-
genes, nos podemos encontrar con que no es como
las autoras deseaban. Puede ser que lo femenino se
vuelva a mirar y a contextualizar como un objeto,
más que como sujeto. La mirada patriarcal domi-
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nante que arrastramos culturalmente se nos impone, incluso a las mujeres. Nos resulta muy
dificil ejercer una mirada más neutra; los espectadores miramos dentro de una cultura y unos
valores.
En cuanto a las representaciones del propio cuerpo y la práctica del arte como espacio
desde el cual exponer la experiencia y el punto de vista de la artista y sus posibles contro-
versias, Lucy Lippard recuerda lo que dijo un crítico neoduchampiano francés, el cual desan-
imaba pública e intensamente a las mujeres de trabajar en cualquier otra área que no fuera
la de sus propias caras y figuras, aplaudiendo el arte de las mujeres que se limitan a ellas mis-
mas.' SZ
Esto lo contrapone a un análisis que ofrece la crítica Catherine Franchlin, la cual tuvo reac-
ciones negativas hacia el body art hecho por las mujeres, pues lo veía como una vuelta al
infantilismo y una incapacidad para separar la identidad propia, única, de la de la madre, o
la del objeto del sujeto. Esta crítica advierte que el seguir utilizando una autorreferencia y
el propio cuerpo en el arte es un error, porque el objeto de deseo en el arte es precisamente
el cuerpo femenino, `^lla culpa a estas artistas de reactivación de los placeres autoeróticos primitivo.r.
Cuanto más de la mujer se exponga en el campo del arte. .. es justo lo opuesto a una negativa de la mujer
como objeto, puesto que el objeto de deseo es j^recisamente el propio cuerpo de las mujeres'^53
Lucy Lippard reflexiona sobre la forma en que el sistema patriarcal ha convencido o forza-
do a las artistas de modo que, si querían entrar en los circuitos comerciales del arte, debían
hacerlo sin mostrar su conciencia feminista ni su condición de mujer y por extensión se rec-
hazaban a sí mismas, por lo que, para ella, críticas como la de Franchlin corren el riesgo de
relegar a la mujer a las normas de conducta dictadas por el patriarcado.
Ilustración 92. Ejemplo de autorretrato utilizando el cuerpo desnudo femenino y paro-
diando los roles de la mujer como objeto.
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Como vemos, se están tratando aquí dos cuestiones: el dilema de la representación del
cuerpo femenino, codificado por la mirada androcéntrica, y las normas de selección que uti-
lizan los mercados institucionalizados del arte para discriminar a la mujer.
Lippard añade que la aproximación de la mujer artista hacia ella misma es necesariamente
complicada por los estereotipos sociales. Para ella existe un delicado abismo que separa los
usos del desnudo femenino por parte de los hombres, de los usos de las mujeres por las
mujeres para desenmascarar este insulto.154
Ella no entra a criticar a las artistas, sino más bien entiende que el problema radica en las
formas sexistas en que son tratadas estas artistas. Se preocupa de evidenciar la incoherencia
de la gran cantidad de publicaciones de hombres artistas que en el body art utilizan el cuer-
po femenino desnudo y cuando son las mujeres artistas las que se autorrepresentan son
automáticamente acusadas de narcisismo.155
Lucy Lippard expone varios casos controvertidos: los de Hannah Wilke y Carolee
Schneemann entre otros, quienes son bastante cuestionadas, como ya hemos visto, pues
muchas veces utilizan sus cuerpos desnudos y es curioso lo que comenta sobre ello.
En el caso de Hannah Wilke, se trata de una mujer que ve su arte como una seducción,
exponiendo su cuerpo como paradoia de los roles que jugaba en ese momento en su vida
real. Por otra parte a estado haciendo arte erótico centrado en la vagina durante una déca-
da y, desde el movimiento de las mujeres, ha estado haciendo performances combinándolo
con sus esculturas, pero, como dice Lucy Lippard, la propia confusión de sus roles como
seductora (belleza) y como feminista (artista) la ha llevado a veces a manifestaciones
ambiguas politicamente, que la han expuesto a críticas tanto personales como artísticas.'w
En el caso de Carolee Schneemann, utiliza su cuerpo como un regalo, un don, porque su
trabajo siempre ha tenido que ver con lo sexual y con la libertad personal:
No comencé a desnudarme en frente de 300 personas porgue quería ser follada, sino porque mi sexo y mi
trabajo eran e.xperimentados armoniosamente así gue pude tener la audacia, y el coraje de mostrar el cuer-
po(...). F,n algún sentido hice una ofrenda de mi cuerpo a otras mujeres: j^osibilitando a nuestros cuer^os
el volver hacia nosotras mismas.'s'
Seguidamente Lury Lippard habla de algunas mujeres que hacen un body-art en donde la
idea de androginia está presente, como en Eleanor Antin, en cuyas acciones interpreta una
identidad disgregada en tres personajes ideales; uno de ellos es the King, metiéndose en estos
casos en el papel de un rey caracterizado y poderoso.
Aparte de estos trabajos que tratan con los símbolos masculinos o las formas masculinas,
resultando una autorrepresentación andrógina, así como los trabajos de mujeres que juegan
a presentar un cuerpo poderoso y sexual, existen otros trabajos que se centran en los roles
femeninos, en los sentimientos de amenaza ante un espejo escrudriñante, exponiendo las
sensaciones como objetos bajo la mirada de los otros que las construyen. Uno de los ejem-
plos que expone es el de Marina Abramovic, que realiza una performance en donde regis-
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tra sus reacciones después de ingerir unas pildoras para curar
la esquizofrenia; una cámara la enfoca a ella y otra al público
enfatizando la relación objeto-sujeto y exponiendo el deseo
de verse a si misma como otros la ven. "Camera and vídeo
monitors have indeed become the mirrors into which for
centuries women have peered anxiosly before going out to
confront the World." 15^
Después habla de otro tipo de trabajos en donde se trata del
claro desarrollo de una insatisfacción neurótica para con uno
mismo.
En relación a este tipo de análisis sobre la mujer, aparecen
diversos trabajos autobiográficos. En 1970 Adrian Piper y
otras ya habían comenzado a realizar Performances
estrechamente relacionadas con la narrativa y la autobi-
ograña. En la misma década esos temas fueron cruciales en
la obra de Laurie Anderson y Eleanor Antin,159 adoptando
modos diferentes, y presentando un sujeto con sus carac-
terísticas (como loca) en el curiosísimo trabajo de Eleanor
Antin: "(. ..) dado gue el cuerpo femenino es uno de los puntos de mira
Ilustración. 93. Barbara
Kruger utiliza para sus
críticas a la sociedad códi-
gos de los medios de
comuiúcación dc masas
fundamentales para crear la mirada impuesta, éste se convertía en elprincipal lugar de e.xperimentación (...).
^sí F.leanorAntin se enfrentaba algénero como charada a través de una serie de performances donde adopt-
aba diferentes disfraces (...). "'^"
La forma en que una mujer puede contar su propia historia, utilizando el espacio íntimo,
es una forma de subvertir los valores en ciertos aspectos. Estrella de Diego habla de algunos
elementos subversivos en la obra de Annette Messager; en el recurso formal de repetir pal-
abras hasta la saciedad. Como ella dice, desde la Historia de los hombres el relato es lineal,
contado con palabras diferentes, nunca repetidas. Sin embargo, hay momentos en que una
palabra, «Protecciórv>, (A. Messager, Mis pegueñas figies, 1988) puede decir algo muy difer-
ente. En cada gesto, al escribirla, se ha convertido en otra; al final, dos palabras idénticas sig-
nifican conceptos diferentes.'°' Además el acto de invadir el espacio de una hoja con la pal-
abra repetida se convierte ya en un acto subversivo, por ese sentimiento que solemos tener
todas las mujeres de no malgastar una hoja.
En estas autorreferencias al espacio íntimo femenino, otra estrategia es transformar en arte
los objetos cotidianos, lo familiar, inventando nuevos relatos y en definitiva hacer de esta
limitación una liberación:
Así que las mujeres debemos conformarnos con palabras y gestos repetidos, con e.rpacios reducidos rnteri-
ores. Debemos acostumbrarnos a vivir entre lo familiar o, m jor aún convivir con ello y descifrarlo, clasifz-
carlo, (. ..) Ese también es un acto subversrvo que tiene su origen en la estrategia de las mujeres, en su forma
de acercarse al mundo, en los relatos que van inventando para los objetos de todos !os días. 'bZ
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Hacia finales de los setenta, se va perfilando una segunda etapa, cuyas críticas de arte
catalizaron la discusión que se sostenía en el movimiento feminista, en torno al feminismo
de la diferencia o el de la igualdad: ^Hay un arte femenino?. Bachman y Piland plantean qué
se concibe como tal, poniendo de manifiesto el modo en que la diferencia se entiende siem-
pre como algo negativo.'^'
Analizando obras del pasado exponían las diferencias que ellas podían observar entre las
obras de los mismos temas realizados por hombres o por mujeres:
zPor qué es femenina la obra de Gentileschi? La idea que plantean Parkery Pollock es que, al repre-
sentar a una mujer joven frente a la vi^a que suele acompañar a Judith en las representaczones clásicas, está
presentando unas mujeres cómplicesy, sobre todo, está transgrediendo una iconografiá en uso. (...) Es nece-
sario, así, estudiar a las mujeres (...) coma artistas que hacen su arte en un determinado periodo, ambien-
te....,va
A nuestro entender esta observación es bastante acertada y curiosa. Cambian, por otro
lado, los lugares en dónde buscan estas diferencias, primero en la elección de los temas, más
tarde en la representación del espacio, ya que si en un primer momento interesan los temas
que pintan las mujeres (lo íntimo, aquello a lo que tienen acceso, en parte por su reclusión
histórica y en parte por una falta de formación artística tradicional en el desnudo), las inves-
tigadoras empiezan poco a poco a interesarse por otros problemas como el distinto
tratamiento del espacio por parte de las artistas.1G5 O también en la representación de ellas
mismas, los autorretratos. En Old Mistresses, Women, Art and Ideology, aparecido en Londres
en 1981, Parker y Pollock se enfrentan con las representaciones de lo femenino desde lo
femenino. Dicho de otro modo cómo se representan las mujeres a sí mismas. A través de
ejemplos clásicos, como Angélica Kauffinan o la misma Artemisia, se plantean los proble-
mas que las mujeres deben resolver a la hora de su representación."^
Según Estrella de Diego, en los ochenta, en el mundo del arte, el interés fluctúa hacia los
media como lugar de construcción de los significados, en parte también porque un buen
número de las artistas visuales interesadas en el feminismo buscan entonces en su produc-
ción el desvelamiento de las estrategias de los medios de comunicación.tó7 Estas artistas,
como Holzer o Kruger, utilizan los mismos medios de comunicación o la posibilidad para
incidir en la sociedad; así por ejemplo usan frases cortas tipo eslogan con un mensaje direc-
to y crítico y lo anuncian en las calles en forma de carteles o de anuncios lumínicos. Utilizan
los medios del sistema para criticarlo.
Las que se llamaron apropiacionistas, replantean la autoría, el genio, un concepto enraiza-
do en la masculinidad.'^R Sherry Levine con su obra apropiacionista logra que reflexionemos
en torno a lo que consideramos genial o genuino, uno de los términos que, tal como ha sido
utilizado desde el poder, ha favorecido el hecho de que las mujeres hayan sido excluidas de
la historia del arte.
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Sherry Levine copia obras de artistas famosos (Tatlin, Malevich,...) a través de sus repro-
ducciones, y las expone como suyas. Ella no pretende ser quien ha realizado las imágenes
originales; ni tampoco afirmar que la originalidad (en las reproducciones mecánicas) sea
ambigua. Su acto es una negación de la autoría, un rechazo de las nociones de autoexpre-
sión, originalidad o subjetividad. Las apropiacionistas sitúan su obra fuera de la propiedad y
la autoría y rompen con la idea del artista como portador de una subjetividad privilegiada.19
L.a búsqueda de un arte puro femenino
A1 margen de que la autorrepresentación sea una medio para la construcción de nuestra
propia identidad o de nuestro ser sujeto, como hemos podido tratar en los capítulos anteri-
ores, dentro del arte feminista se ha debatido sobre la esencia de lo femenino, se intenta
concretar una definición para trabajar sobre ello.
Recordamos las dos corrientes claramente diferenciadas de pensamiento, a las que ya
hemos hecho referencias; una que cree que ese sujeto femenino se debe potenciar y que la
verdadera identidad femenina está en lo que nos diferencia de los hombres, es algo anteri-
or a toda construcción cultural; y otra que cree que no existe una esencia femenina anteri-
or a nada, que haya que recuperar, sino que las diferencias de la mujer son algo que se tiene
que superar y son construcciones totalmente culturales e históricas.
En el desarrollo de este capítulo se muestran algunas opiniones acerca de lo femenino ver-
dadero, de la existencia o no de una esencia femenina, lo que hay en ello de real y de
mitología y su relación con la batalla artística feminista. La existencia de un sujeto femeni-
no verdadero, o esencial, está en consonancia con la idea de una identidad metafisica ante-
rior a las corrientes ilustradas, pues supone la creencia en un sujeto ahistórico. Sin embar-
go, parte del movimiento feminista lo sostiene.
La cuestión sobre si existe una forma femenina de pintar, es uno de los primeros temas
que salieron a la luz en la historiograña feminista. Es decir, si se podían hallar rasgos
comunes en la pintura de las mujeres, precisamente buscando esa feminidad pretendida-
mente oculta, que había que descubrir y potenciar.
También empezamos a oír hablar de un arte puro femenino, que deriva de ideas del fem-
inismo de la diferencia. ^A qué se refieren cuando hablan de ello? tUn arte que por lo visto
no se ha alcanzado todavía y con el poder suficiente como para hacer tambalear las mon-
tañas de las estructuras patriarcales de nuestra sociedad?.
En un capítulo de su libro, Bea Porqueres analiza este tema: "Una constante de !a crzticay la
Historia del arte ha sido el sostener (de forma eacplícita o no) que existe una forma femenina de pintar" 10
Porqueres, en este y otros análisis, le da mucha importancia a la crítica y la labor que tienen
que hacer los historiadores al hablar de las mujeres:
F.n !a tradición occidental, además de asocrarse creatividady maestría a masculino, se ha llegado a elabo-
rar una verdadera casuística que hace que, en el interzor de cada práctica artística, se hayan cod^cado ras-
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gos genéricos que coinciden con los estereotipos de masculino y femenino (. ..). Pincelada con fuer^a, temas
mayores, colores serios (...) características del arte cultivado por hombres (...)."'
En el catálogo de la exposición lY/omen ^rtists:1550-1950, Nochlin afirmaba que parecía
vano, si no imposible, hablar de estilo femenino o de sensibilidad femenina, `Pero (...) no
afrrmamos que el hecho de ser mujer sea ajeno a la creactón artística" "Z. La historiadora Lucy Lippard
hablaba de Female Imagery o Female sexual imagery (una iconografia centrada en el útero) como
un rasgo diferente y común en el arte de las mujeres,"' ^Son estos rasgos diferentes la esen-
cia de un arte puro femenino?
En cuanto a la dificultad de sortear las construcciones de género también es de destacar el
análisis que hace B. Porqueres: "(...) es muy difiízl desmontar las sólidas construcciones degénero que
se han establecido a partir del hecho de ser hombre o ser mujer. Si al hablar de una artista se intenta
averiguar qué vinculación ha existido entre su trayectoria artística, los temas que trató, las características
formales de su obra y su ser mujer, es muy fácil caer en las mismas valorac7ones que se critican y se quieren
evitar" "^. Ella pone como ejemplo a Mary D. Garrard y la forma en la que ha estudiado la
pintura barroca de Artemisia Gentileschi (1593-1652/53) en una monumental mono-
grafia: "5 `fGarrard (. ..) quiere demostrar que la obra de Artemisia plasma una mirada de mujer. EI arte
es (...), aunque de forma inconsciente, diferente del de los hombres, ya que los sexos han sido sociali^ados
de forma que viven experiencias del mundo diferentes" "G
La autorrepresentación femenina, como un modo de ver que complementa la mirada uni-
focal masculina, es una de las formas de cómo se plantea la cuestión de la autorrepre-
sentación femenina en los años ochenta y en un ámbito feminista. La historiadora Estrella
de Diego habla de la importancia que tuvieron los estudios feministas en la década de los
setenta y ochenta:
A partir de ese momento empie^an a aparecer cada ve^ con más frecuencza ciertas posiczones que cuestio-
nan, en un estilo muypropio de los 70, la mirada unifocaly única o la quieren sustituirpor otra que hable
desde los ojos de las mujeresy sobre los temas de las mujere.r. De este modo van apareciendo artistas que de
manera premeditada incorporan a sus planteamientos asuntos excluidos de los grandes problemas de la
Historia del arte, asuntos relacionados con las funciones biológicas femeninas (...) bordados, (...), obras
asociadas, en suma, a la aguja como territorio consensuadamente femenino."'
Otra de las formas en las que se plantea la autorrepresentación femenina en el ámbito fem-
inista es la de crear una mirada femenina que refuerce la realidad específica de las mujeres.
`Del mismo modo que las audiencias masculinas siempre han pedido y recibido un arte masculino gue
refor^ara su propia visión de la realidad, una audiencia femenina e.xige un arte afemenino» que refuerce su
realidad e.+pecífica" 18
La propuesta del disfraz por parte de las artistas, transmitiendo la idea de que en realidad
nadie era nada, que todos estaban disfrazados aunque creyeran no estarlo, se adentra en el
dilema de lo de la esencia femenina. Pero este tipo de planteamiento enraizaba además con
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la idea misma de encontrar la esencia de un «arte femenino», preocupación recurrente en
muchos de los trabajos feministas de los últimos 70 y, sobre todo, de los 80. ^Por qué van a
hacer las mujeres un arte diferente sólo por el hecho de ser mujeres? Bien es cierto que ellas
han recibido una educación distinta, pero eso no debería ser suficiente para hablar de un
«arte femenino». De este modo, se explica la necesidad de establecer una diferenciación
entre arte «hecho por mujeres» (que no tiene por qué ser diametralmente diferente del de
un hombre-) y el «arte feminista» que quiere ser diferente, trastocar los valores al uso de la
Historia del arte."^
Sobre el tema del esencialismo y si existe un arte puro femenino es esclarecedor la obra
Estética Feminista, de Gisela Ecker. Excepto para algunos grupos dentro del movimiento de
las mujeres, que no ven problema alguno en sostener concepciones ahistóricas acerca de la
feminidad, parece existir un consenso general de condena al pensamiento esencialista. A
pesar de ese consenso explicito, pensamos que la discusión sobre el arte de las mujeres
todavía contiene implicitas muchas ideas fijas acerca de la «naturaleza de las mujeres». Cierto
que ningún programa utópico puede prescindir de la elaboración de mitos, pero esa elabo-
ración debería ir por lo menos acompañada de una revisión de la forma en que se producen
esos mitos y de su constitución.180
G. Ecker aborda el tema en profundidad cuando señala que, aunque es fácil decir que
jamás se podrá saber qué es verdaderamente masculino o verdaderamente femenino, hay
muchas cosas que sí podemos saber.'^' De hecho, aunque llegáramos a recopilar un inven-
tario completo de los rasgos de las obras de arte produ ĉidas por mujeres y luego inten-
táramos descubrir, por comparación con la producción artística de los hombres, qué es típi-
camente femenino, ^descubriríamos algo esencialmente femenino? Lo que descubriríamos
constituiría una serie muy variada de rasgos distintivos, en todo caso, poderosamente influ-
idos por el estado actual de cosas. Lo que encontraríamos mediante esa investigación
empírica sería una diferencia históricamente definida; su importancia consistiría en aumen-
tar nuestra conciencia de lo que está ocurriendo, pero no en su utilidad para llegar a una
definición coherente de la feminidad.
Esto puede parecer obvio, admite B. Porqueres, pero es mucho menos evidente, cuando
observamos la práctica de gran parte de la crítica feminista de arte. Sucede con frecuencia
que lo que se inicia como una descripción de fenómenos históricos termina en afirmaciones
esencialistas y se olvida así que lo que aparece como genuinamente femenino en el arte es
transitorio y que una parte de ello se define en relación con lo que se valora como masculi-
no.' "2
Creemos que dicho estudio empírico serviría para analizar las estrategias representa-
cionales y construir el sujeto femenino que nosotras queramos, continuamente; no para
aseverar que somos de una determinada manera, aunque sí decir no somos sólo como nos
retratan los demás.
Por nuestra parte, como también hacemos un estudio comparativo entre los autorretratos
femeninos y masculinos, nos interesa, aparte de que esas diferencias estén históricamente
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definidas, como podrían ser utilizadas para su efectividad crítica, advirtiendo que depende
de cómo se relacione el icono femenino con lo demás en la representación, que los signifi-
cados puedan cambiar.
Por tanto, aunque inevitablemente siempre hay una carga en el icono mujer que remite a
la idea de objeto, se puede potenciar al mismo tiempo su subjetividad.
Y sigue su argumentación G. Ecker:
L.o que ha sido impuesto a las mujeres por unas condiciones sociales opresivas o por los pr juicios no debe
formarparte de nuestra definición del arte de las mujeres, ni verse así perpetuado. Cierto que las mujeres
preferirían pintarfloresy naturale^as muertas (cuando estaban excluidas de las clases de desnudo), utili^ar
materiales domésticos «inservibles» en las composiciones de objetos (cuando estaban confinadas a ese ambi-
ente); (. ..); pero todo ello no puede utili^arse para fundamentar una argumentación esenczalista. "^
Por ejemplo, la forma autobiográfica también se define como un rasgo de la feminidad (
Lucy Lippard); sin embargo esta definición del arte femenino, dentro de los ámbitos de la
autobiografia, hablando de la propia experiencia sin tocar los temas universales, nos puede
parecer una limitación peligrosa. G. Ecker pone un ejemplo personal de que las experien-
cias de cada mujer son diferentes y de que el tema es más complejo de lo que pensamos:
(...) yo personalmente encuentro muy difiízl disfrutar de los bordados, ya que recibí una educactón de
escuela de monjas, durante la cual se hi^o dolorosamente claro gue lo que nos enseñaban no era a bordar
maravillosos puntosy adornos, sino lo que se consideraba como la esencia de la feminidad. Lo que quisiera
sugerir es que es necesario plantear toda la ambivalencia de estas cuestiones, más que intentar una soluczón
conczliadora pero ocultista.'^`
Por otra parte le parecen preocupantes las idealizaciones que con frecuencia subyacen en
esas concepciones esencialistas de las mujeres. Resulta un tanto peligroso constituir a las
mujeres en seres superiores, como hacen por ejemplo algunos grupos del movimiento paci-
fista, porque esto puede conducir a una ceguera parcial hacia nuestra propia agresividad, de
la que no podremos ocuparnos adecuadamente si la suprimimos.
En uno de los libros más elementales para cualquier estudio relacionado con el feminis-
mo, coordinado por Celia Amorós, se habla del peligro que suponen estas propuestas esen-
cialistas. "(. ..) en su exaltación de las virtudes femeninasy maternales, conlleva el peligro de relegar a las
mujeres concretas a sus roles tradicionales"185 En esta explicación Alicia H. P. se refiere a las fem-
inistas de la diferencia, (Germine Greer, L. Irigaray...), pues ya el ambiente de los setenta
estaba bastante impregnado con ideas esencialistas. Dentro incluso de los parámetros del
feminismo radical, el cual intentaba eliminar la diferencia entre los sexos, se observan con-
tradicciones; por ejemplo Shulamith Firestone habla de la autenticidad del ser mujer en la
cultura predominante masculina. No es ya cuestión de igualdad de competencia, sino de aut-
enticidad:
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(. ..) Hay todavía as^ectos más compl jos en esta cuestión de la autenticzdad; las mujeres carecen de medios
para Ilegar a un acuerdo acerca de qué es lo que realmente su exj^eriencia !es dictay de si realmente ésta es
distinta de la de los hombres. Elinstrumento de representación, de objetivación de lapropia e.^erienciapara
poder examinarla, está tan plagado de pr juicios masculinos, que casi nunca j^ ueden contemplarse cultural-
mente las mujeres a sí mismas a través de sus propios ojo.c EI resultado es que los contenidos de su propia
eacperiencia que chocan con la cultura predominante (masculina), son recha^adosy re^irimidos.'^
Sus ideas expresan una situación en donde la mujer nunca ha tomado parte y lo que se exi-
giría por parte de la mujer artista, para poder hacer un arte auténtico femenino es olvidarse
de dicha tradición para la práctica artística, ya que automáticamente es menospreciada por
esa cultura hegemónica:
Producir una verdadera obra de arte femenina exigiría a las mujeres un rechaZo de toda la tradición cul-
tural, puesto que la mujer que participa de la cultura existente (masculina) debe triunfary serju^gada según
los criterios de una tradición en cuya confección no ha tomado partey, desde luego, en dicha tradición no hay
el menor resquicro para unaper.rpectiva femenina de las cosas, aun dando por supuesto que la mujerpudiera
descubrir en qué consistiria dicha per.rpectiva. En aquellos casos en los que una mujer, cansada de perder en
un mundo regido por reglas masculinas, ha intentado tomar parte en la cultura de un modo femenino, ha
sido menospreciaday mal inter^retada (...)'^
En un apartado en el que hace tres clasificaciones en el mundo del arte en relación a la
dialéctica de los sexos, define lo que para ella es «Arte femenino» : se trata de una nueva
rama que no debe confundirse con el arte masculino, aunque por el momento sea culpable
de los mismos prejuicios (en sentido inverso), ya que puede representar los albores de una
nueva toma de conciencia más que una fosilización de la antigua. Posiblemente dentro de la
nueva década veamos su evolución hacia la constitución de un arte nuevo y poderoso (unido
quizás al movimiento feminista politico o inspirándose en él), que captará por primera vez
en toda su autenticidad la realidad en que se mueven las mujeres.'"^ Más tarde, sigue dicien-
do, sólo una revolución feminista es capaz de eliminar completamente el cisma sexual que
producen estas distorsiones culturales. Hasta entonces el «arte puro» es una ilusión respon-
sable tanto del falso arte femenino producido hasta la fecha, como de la corrupción de toda
cultura masculina.'^
Comentando este capítulo en un seminario feminista en la Asociación Cultural Cruce, se
criticaba este tipo de planteamientos y en concreto cuando utilizamos conceptos como aut-
enticidad. Un arte puro en contraposición a un falso arte femenino son valoraciones con
trampa, pues pueden inducir a un estado de introspección perjudicial para el ser humano,
en este caso las mujeres. Produce confusión porque, en definitiva, un arte puro es un mito
que no se puede alcanzar.
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En el libro de Ecker, también se señala que resulta tentador confundir rasgos del arte de
las mujeres con representaciones de la naturaleza de las mujeres. Las opiniones sobre el
cuerpo en el arte contemporáneo de las mujeres pueden servir para ilustrarlo. La sangre
menstrual, las imágenes clitóricas, el lenguaje del cuerpo femenino y del embarazo se uti-
lizan para hacer intervenir aspectos de la sexualidad femenina, que están ausentes o incluso
reprimidos en el arte masculino; sin embargo esta iconograña del cuerpo no se despliega en
el sentido de «cómo son las mujeres», sino que la plasman mujeres artistas que tienen una
conciencia politica de la diferencia sexual en el arte.190 Este planteamiento hace referencia a
la forma en que son percibidas por parte de la crítica las obras de las artistas que tratan de
expresar lo femenino, cuál es la vivencia de ellas, en qué sentido toman posición, y cómo se
da el empeño del espectador por hacer coincidir esa representación con la naturaleza de las
muj eres.
Ecker sigue analizando la definición de lo femenino en algunos teóricos postestructuralis-
tas. Tanto para Derrida como para Kristeva, la mujer es la sede privilegiada desde la cual es
posible desmontar el pensamiento falocéntrico occidental. Lo femenino (que no coincide
necesariamente con las mujeres reales) es considerado como negación de lo fálico y, por
tanto, como portavoz privilegiado de las visiones utópicas. Lo que puede resultar prob-
lemático aquí es el hecho de que, una vez más, la feminidad se define por relación con la
masculinidad.(...) Aunque la idea de «esencia» es rechazada por la teoría postestructuralista,
el programa de «écriture féménine», que se basa en los mismos fundamentos, se mueve oca-
sionalmente hacia posturas esencialistas,'^'
En los planteamientos esencialistas, uno más de los motivos por los que se elige la autor-
representación femenina como forma de construcción de lo femenino es perseguir la
utopía:
También la filósofa R. Ma. Rodríguez Magda, hablando sobre la inutilidad de buscar esen-
cias por debajo de los nombres, dice que la mujer como objeto es una invención de los dis-
cursos masculinos; intentar una autenticidad independiente sería borrar todo el peso cultural
y, lo que es más dificil e ingenuo, según su punto de vista, pretender que este no nos ha afec-
tado.192
Si podemos contentarnos con afirmar que en el arte de las mujeres opera una sensibilidad diferente, imposi-
ble de defznir, ^Por qué continuamos intentando defznirla? La re.rpuesta más simple es que tiene necesaria-
mente que haber un mito de la e.xpresión no alienada de la identidad de género y sexo tras un programa
utópico como la política feminista, y que difií7lmente seria posible no vincular a él fantasías concretas. (. ..)
Aunque sabemos que la auténtica feminidad no puede nunca encontrar una e.xpresión social plena, tenemos
que asegurarnos de que hay en el fondo una vaga utopía, una idea no sólo de aquello hacia lo cual quere-
mos liberarnos ( esto es en gran medida comparable a los conceptos utópicos marxistas). (. ..) Hay que darse
cuenta, desde luego, de que el mito de la mujer que se libra de las condiciones adversas se ha desarrollado él
mismo precisamente bajo esas condiciones, que han durado siglos; es irraczonal pero placentero (...).'^'
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^Por qué seguir buscando esa identidad más libre, esa constitución como sujetos? La
respuesta es que no se puede dejar de buscar la utopía. También resulta paradójico plantear
la cuestión en términos de utopía, porque se supone que no se puede alcanzar. Una forma
más positiva y abierta de enfocar el tema es que se siga buscando en la duda constante de
no saber si se puede alcanzar o no.
G. Ecker, hablando del esencialismo, advierte cierta ingenuidad en la idea tan extendida de
la vuelta al cuerpo como espacio no colonizado:
Dentro de la teoría feminista francesa, existe una línea divisoria muy sutil entre los enfoques que reali^an
una erítica activa de las ideologías actuales y!os que propagan un retorno narczsista a una plenitud sim-
biótica. (. ..) Tomar las metáforas corporales literalmentey sostener que es necesario apelar al cuerpo, porque
éste aparece como el e.+-pacro no coloniZado al que pueden volver las mujeres, resulta altamente cuestionable.
Muchas reali^aczones de las mujeres artistas han hecho suficientemente abvio que el cuerpo femenino está cul-
turalmente codifrcado.'^'
Sin embargo, debemos tener en cuenta que el enrolamiento profundo se genera a nivel
socioeconómico, allí donde los roles sicoestéticos se articulan con las profesiones artísticas
y éstas con la división social del trabajo.
Hay otra razón más compleja y suficiente de por qué no es fácil acertar en la búsqueda de
la feminidad. Reside en el concepto de subjetividad. Porque la subjetividad (tal y como se
entiende al menos a partir de Lacan) es un compuesto de lo que se expresa a través del orden
simbólico y de lo que se origina en la experiencia pre-edípica y pre-verbal, y en el que el
inconsciente emerge a través de las brechas y figuras de lo que se expresa en el lenguaje. El
arte es el campo privilegiado en que se ha estudiado al sujeto in progress y, además, el arte
ha sido considerado como el campo principal en que tales brechas del orden simbólico
pueden producirse con mayor probabilidad. Gracias a sus oportunidades de juego y del
espacio socialmente atribuido, el artista está menos vinculado al orden social ( pero, al
mismo tiempo, dotado de menos poder social). La diferencia, sin embargo, reside en el
hecho de que, como sabemos, el orden simbólico ofrece valores muy diferentes e inequívo-
cos a cada sexo, valores que presentan dificultades adicionales para la mujer artista y
cualquier idea alternativa de la «feminidad», que no concuerde con la que está socialmente
aceptada, producirá sin lugar a dudas importantes sanciones. Así la subjetividad femenina
crea contradicciones básicas y causa necesarias fricciones entre el deseo y los códigos
sociales.195
Estrella de Diego, en un libro en el que revisa las estrategias representacionales desde prin-
cipios del S.XX hasta nuestros días, tomando como hilo conductor la androginia, termina
con unas preguntas que compartimos. `^Todo se institucionali^a por el mero hecho de ser lan^ado
por los medios? ^Estamos atrapados en roles que no nos corre.rponden o cada nuevo rol será igual de absur-
do, zgual de artifrczal (...) ?(...) ^verdaderamente tenemos necesidad de un sexo averdadera^?"'^
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Las estrategias representacionales de las artistas.
Ya hemos señalado en varias ocasiones que una de las prácticas más frecuentes en el arte
femenino tradicional es el autorretrato. También encontramos el mismo fenómeno dentro
del arte feminista contemporáneo, con el fin de revalorizar la imagen de la mujer como suje-
to.
Nos preguntamos una vez más cómo se enfrentan hombres y mujeres a su propia imagen
cuando lo que pretenden es revalorizar su identidad. Y cuáles serán las estrategias más ade-
cuadas para romper con la imagen estereotipada de la mujer. Y cómo disponer de las her-
ramientas representacionales y plásticas para lograr una obra más efectiva.
Buscar respuestas, observando de qué maneras se han intentado subvertir los valores patri-
arcales en la escena artística, nos ha permitido profundizar en el lenguaje del arte y sus códi-
gos formales. Y esa tare constituye especialmente el último tramo de esta investigación.
Nosotros, en la presentación de la práctica artística de mujeres con la intención de reval-
orizar el mundo femenino, hemos distinguido una actitud romántica tendente al narcisismo
y una actitud romántica tendente al victimismo.
Recordamos que, en el plano sicológico, la actitud tendente al narcisismo se relaciona con
el tipo de sujeto que hemos denominado sujeto esencial o narcisista. En cuanto a las corrientes
de pensamiento posilustradas podría relacionarse, aunque no al cien por cien, con el posi-
tivismo, por la creencia de que se puede llegar a una verdad absoluta después de unos estu-
dios basados en la experiencia dentro del campo de la ñsico-biología. Es decir, se cree que
hay muy pocas cosas que son verdaderas, pero cuando se llega a constatar una verdad ésta
es absoluta; y la idea de un sujeto esencial persigue esa creencia en un sujeto verdadero. Pero
también podría relacionarse con concepciones anteriores a las ilustradas, en la creencia de
que existe un sujeto atemporal, que no se construye por el contexto socio-cultural de su
momento histórico.
La actitud tendente al victimismo, con esa especie de pesimismo patente en algunas autor-
representaciones más que en otras, tiene que ver con la adopción de lo que hemos llamado,
en el aspecto psicológico, sujeto disgregado. En las corrientes de pensamiento postilustradas
está relacionado con las ideas psicoanaliticas del sujeto dividido en dos almas y las ideas
postmodernas del sujeto como máscara o simulacro.
Pero antes de seguir adelante, analizando las estrategias representacionales en una u otra
tendencia, queremos aclarar dos términos que a veces se usan indistintamente.
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Autorretrato y autobiografrá
`Tarece como si estas culturas estuviesen dotadas de un
conocimiento interno, una cercanía a las fuentes naturales.
Este sentido de lo mágico, el conocimiento y el poder gue se
encuentran en el arte primitivo han influenciado mi actitud
personal hacia la creación artística. "197
Ana Mendieta,
Ya hemos recurrido conjuntamente en el capítulo anterior a estos dos términos.
A la hora de indagar en ellos, nos percatamos de que en muchas publicaciones se hablaba
de la importancia que se le había dado a la interrelación de arte y vida, en la décadas de los
sesenta y setenta del S. XX, al mismo tiempo que se advertía sobre la necesidad de no con-
fundir algunas cuestiones que se habían obviado por diferentes causas.
Por tanto, para la definición de obra autobiográfica vamos a exponer varias aproxima-
ciones a1 término, tratando de aclararlo.
Una de las primeras advertencias es que el término de autobiografia corresponde más bien
a la disciplina de la literatura. Cuando lo adaptamos a otra disciplina, como es la práctica del
arte, se hace necesario distinguirlo de otros géneros propios de ésta pero de alguna manera
relacionados, por ejemplo el autorretrato. Precisamente en su tesis sobre el autorretrato,
Coleman define la autobiografia comparando los dos significados. Ella dice que el autorre-
trato se distingue de la autobiografia por el concepto del tiempo. Hay una diferencia entre
la biograña en la literatura y el retrato. En la literatura, la autobiografia es la retrospectiva de
toda una vida, una crónica, los recuerdos de lo ocurrido. El autorretrato en la pintura es sólo
un momento, algo que pasa en un momento y es pasado, pero no lejano. La autobiografia
literaria es la acumulación a lo largo del tiempo de datos, ideas y pensamientos. El autorre-
trato refleja un único estado de ánimo en un momento (y lugar) concreto.17e
Partiendo también del estudio del autorretrato, Calvo Serraller hace una reflexión unien-
do, al contrario que Coleman, los dos, autorretrato y vida. En realidad ya no estamos hablan-
do de biografia sino de vida y la vida ya no riene ese concepto de tiempo intrínseco en su
significado. Calvo Serraller, señala que este planteamiento que surge a mediados del siglo
XIX es muy importante para considerar la evolución del autorretrato.'^ Insiste en la exis-
tencia de un empeño contemporáneo por equiparar arte y vida y además señala el predo-
minio en la modernidad de la importancia del artista sobre la propia obra. Para él la mayoría
de los artistas del siglo XX constituyen el verdadero objeto de culto, más allá de su propia
obra.
Esta confusión entre arte y vida se intensifica en los años 60 y 70. En el panorama
artístico e impulsado desde la crítica de arte, se empieza a dar un enfoque a las obras
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basándose de manera sobrada en la biografía del artista, de tal manera que se con-
funden en ocasiones. Así se le da importancia a los diarios que escribieron algunos
artistas, publicándolos de forma que el significado cambiaba fuera de su contexto lit-
erario ó dándole a la biografía un tratamiento de obra.Z°° Por ejemplo, como dice
Helen Cooper, la crítica, unida a los afanes especuladores del mundo del arte, suele
distorsionar la realidad, incluyendo arte y vida dentro de un mismo saco. La
biografía de Hesse se percibió como un factor de su arte en el momento de su
muerte. Casos similares han sido el de Ana Mendieta o Frida Kahlo. En vida, no se
les dio tanta importancia a sus diarios ni a sus escritos ni a su vida personal, sin
embargo una vez muertas, sus vidas se glorifican como si fueran arte.
La equiparación entre arte y vida es algo que está también implícito en determi-
nadas formas artística como son los performances. A1 recaer el valor estético-artís-
tico en el proceso, no en la obra final, puesto que a veces ni siquiera existe, se reafir-
ma la idea de que el arte está en las acciones, en la vida misma. En las acciones de
Joseph Beuys, por ejemplo, cargadas muchas veces de un sentido plítico, nos plantea
la posibilidad de que hagamos de nuestra propia vida una acción artística. Es el arte
procesual, uno de los motivos por los que las fronteras de lo artístico han sufrido
muchos cambios en el S.XX.
Desde el punto de vista de una artista polifacética y crucial, Yoko Onno, la diferencia entre
los happenings y la vida misma está clara. Para ella no son lo mismo:
`Yo creo que es agradable que vuelva a haber artes diferentes, incluyendo el happening, igua! que tenemos
muchas flore.r. De hecho podríamos tener más artes, aolen^, ^^ensar»,adegustan^, ^grrtan^, «enfadarse» (una
competicrón de cólera), etc. Puede que la gente diga que nunca e.xperimentamos la.r cosas por se^iarado, que
siempre están fusionadas, y de ahí el porqué del «happening», que es una fusión de todas las percepciones
sensoriales Sí, estoy de acuerdo, pero si esto es así, aún hay más raZóny desafó en crear una exfieriencia
sensorial aislada de !as demás, lo que es algo raro en la vida cotidrana. F.1 arte no es una mera duplicación
de la vida. ^similar arte a vida no sign^ca que el arte duplique en absoluto a la vida. " Z"'
También para la crítica del arte feminista, las obras artísticas de género autobiográfico
tienen gran importancia, pues anteponen la propia experiencia personal de una mujer, sus
inquietudes, sus deseos ,etc., a la mirada masculina hegemónica.
F.1 sentimiento de que se llega a conocer la propia identidad a través de las parcelas de la
intimidad, fue una de las motivaciones de las artistas feministas de los setenta. Lucy Lippard
dice de estas artistas que querían cambiar en su arte tanto como en sus vidas y fueron
reuniendo el coraje para tratar de lo íntimo públicamente y especialmente de las experien-
cias como mujeres.2°2
Algunas veces la crítica feminista, de los setenta sobre todo, quiso ver en la obra autobi-
ográfica de las mujeres un distintivo que las diferenciaba de los hombres, cuestión que fue
criticada por otras historiadoras del arte feminista como Linda Nochlin:
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`^l problema no recae tanto en el cancepto de qué es feminidad, sino en la falsa concepción com-
partida por la mayoría del público, de qué es el arte: con la naif idea de gue el arte es la expre-
sión personal y directa de la experiencia individual emocional, una traducción de la vida person-
al en términos visuales. F,1 arte es pocas veces eso, (...^, hacer arte tiene que ver con el lenguaje de
la forma, más o menos dependiente o libre de convenciones definidas temporalmente, con esquemas,
sistemas de notaciones que se hayan aprendido, el lenguaje del arte es material, encarnado en pin-
tura o línea sobre lien^o o papel, en piedra o arcilla o plástico o metal, nunca es una historia snob
o un susurro confidencial. " 203
Sin embargo hay que destacar el importante papel para la construcción de la identidad que
ha tenido la autobiografia. Philippe Lejeune dice que a través de la literatura autobiográfica
aparece la concepción de la persona y del individualismo característica de nuestras
sociedades; no encontrándose nada similar en las sociedades antiguas. Para él, la autobi-
ograña es uno de los aspectos más fascinantes de uno de los grandes mitos de la moderna
civilización occidental, el mito del ser. 204
También Foucault señala esta labor de la autobiografia a través de la adopción de un mod-
elo o estilo confesional. Según él, este modelo confesional (la incitación a la confesión del
verdadero ser) es una de las formas en que un ser humano es convertido en un sujeto en
nuestra cultura.205 La fórmula de adoptar un estilo autobiográfico también supone un ejer-
cicio liberador y en este sentido Foucault describe esos sentimientos: "(...) la sola enunczación,
independientemente de sus consecuencias externas, produce en el que la articula modificaciones intrinsecas: lo
torna inocente, lo redime, lo purifica, lo descarga de sus faltas, lo libera, le promete la salvaclón ".2`^
Qué duda cabe que, aunque la autobiografia y el arte tengan sus propios lenguajes
intrínsecos, el estilo autobiográfico ha sido utilizado por muchas mujeres contemporáneas
en su quehacer artístico, guiadas por ese afán de liberación o de ejercicio catártico y ter-
apéutico. Estas obras nos presentan una mirada específica que viene a completar toda la
amalgama de miradas dispersas en el arte de hoy en día, que potenciaron su visión diferen-
ciada.
Visión ideali^ada de lo femenino. Narcisismo y autorretrato
"Es preciso encantarnos con estas cosas, por esto desde hace tiempo que alargo el mito
porque el riesgo es bello"
Platón: Fedón.
Encontramos autorreferencias al mundo femenino, protagonizadas por el círculo en torno
a Judy Chicago, Miriam Schapiro y Paula Harper, al que ya nos hemos referido en el capí-
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tulo anterior. Con una intención claramente política
y conscientes del papel que como profesoras univer-
sitarias podían hacer, trabajaron en un proyecto que
se materializó en Womenhouse, en donde trataron
especialmente el tema de la mujer artista en forma
autobiográfica, denunciando sus propias experiencias
como víctimas de una educación artística patriarcal.
F.n la entre^^ista ya citada ^udy Chicago se expresa
aSl:
1 now know how important it i.r fór women to have their own
.rpace.r away trom lhe patriarchal paradigm. /^nd that ^r how
womanhou.re haj^^ened. Paula Harper, the art hi.rtorian who
wa.r workinq with u.r, .rup,ge.rted that we deal with women ;r feel-
Ilustración 94. Nikki de Saint
Phalle, Hon, 196(. En el interior
de esta gran mujer diosa, había
una barra donde se ser^^^ía leche
in^.r about the home, which wa.r, of courre, a way o^ dealin^ with i.r.rue.r of^ female role.c2p7
F,n las autorrepresentaciones de la mujer como diosa o héroe, y dentro de las que lanzan
una imagen de la mujer más idealizada, está la obra de ^likki de Saint Phalle, que, según
Chadwick, es en cierto modo precursora de las inquietudes del arte feminista en la década
de 1970. F,n 1966, produjo Hon (F,lla ). l^e veinticinco metros de lar^o, Hou es una escul-
tura de un cuerpo femenino tumbado. I,os espectadores entraban en la figura por la vagina
y se encontraban con que el cuerpo de mujer funcionaba como un espacio lúdico, con un
milk bar instalado en un pecho. Así rei^^indicaba el cuerpo de la mujer como sede del placer
táctil, más que como objeto de miradas de voyeur.^OR
^udy Chica^o es una de las artistas que construyen la feminidad dándoles importancia a los
símbolos biológico-femeninos en cuanto al poder que tienen. l,a representación del poder
en el útero es una de las estrategias formales que utiliza el primer feminismo artístico de los
setenta. Poder que se relaciona con lo sexual biológico, por eso ella centra también su traba-
jo en una imaginería en torno a la vagina; en referencia a la pregunta de qué significado
podía tener esa imaginería vaginal que estaba haciendo, responde:
(. ..^ It ^r took me yearr to be able to create and active vaginal^arm. '1'here ;r almo.rt no icono^raphic !ra-
dition jor thi.r, nothin^ com^arable to the jlyin^ ^hallu.r from Greek art. (...^ Power beAin.r with claimin^
your own .re^cuality, your own womanhood. NB/ MG :"I'hat i.r j^recz.rely what di.rtinAui.che.c you from the
^ieo^le, many o uf ^ them women, who are .rkeptical oJ^ e.r.rentiali,rm óecause the_ y accept the lacanian my.rti_ fica-
tion of the phullu.r but not the va^ina a.c po.ritive cultural.ri^n.'°^
F,s una reflexión que confirma lo anteriormente expuesto. De hecho, los dibujos que
desarrolla en su obra cumbre, The Dinner Purty, (1974) recuerdan a una flor carnívora, unos
capullos que se abren desde dentro hacia fuera, preparados para absorber cualquier cosa.
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Ilustración 95. La cena, es
una invocación mística de
celebridades del género
femenino a lo largo de la his-
toria. I^.n una mesa en forma
de triángulo hay un plato en
homenaje a cada persona por
ejemplo, Virginia Wol£..
Ilustración. 96 . L. Bourgeois,
Femme-couteau, objeto donde se
une lo masculino y lo femeni-
no.
La misma artista Judy Chicago ha respondido dura-
mente ante estas críticas hacia su posible e.renciali,rmo; `7he
thing about es.rentialism is that itf being u.ced 6y women to attack
svomen. It ŝ ulro being u.red by ivomen to attack and di.rcredit their
foremotherr (...) I read and early review that .raid in headline,
«Judy Chica^o ŝ art degrade.r Women». " 210
En cuanto a las autorrepresentaciones híbridas, que
toman de lo femenino y lo masculinq es significativo lo
que dice Bourgeois, sobre su pieza escultórica 1'emme
Couteau, 1969, donde se combinan los dos símbolos.
Representa la polaridad de la mujer, lo destructivo y lo
seductor; ella la describe como una mujer que se vuelve
en el otro lado un filq se está defendiendo, se identifica
con el pene para defenderse: "She^ jeelr vulnerable 6ecau.re .rhe
can be u^ounded by lhe ^ieni.r. Sn .rhe trie.r to take on the iveapon of
the ap,gre.r.ror".^"
Según ella, la pieza después fue vista como una forma
agresiva, pero su punto de vista es otro; para ella la mujer
tiene miedo y está a la defensiva, ha encontrado un
cuchillo pero en realidad no sabe muy bien que hacer
con él; es un objeto bello, brillante, pero protegido en
ella.
Un aspecto central de las performances y la obra
escultórica de Ana ^lendieta radica en la conexión con el
núcleo más básico de identidad dentro de un ser
humano, de la cual surge el arte más profundo; y la
expresión de esa identidad es una especie de «heroísmo»
en sí misma. I,as obras pueden interpretarse como una
exploración metafórica de los niveles de auto-
conocimiento.7z
Otro ejemplo del grado mágico que confiere a los obje-
tos, y en donde aparece ese chamanismo inmerso en la
obra, es su trabajo de fin de carrera, un performance
basado en la obra de Duchamp, en donde pone unos
bigotes a la famosa obra de Leonardo La Gioconda, ( L.
H.O.O.Q., 1919). En la serie fotográfica de A. Mendieta
utiliza el signo masculino para conseguir las ideas asoci-
adas a este símbolo, la fortaleza, la seguridad... Para ser
poderosa como un hombre, se hace transferir el pelo de
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la barba de su amigo. Una serie de diapositivas en color
documenta la obra 1 acial Hair "I'ran.rplanl, de 1972, en la que
ella y uno de sus compañeros de estudios, Morty Sklar,
actúan simultáneamente, él afeitándose la barba y ella
poniéndose pelo en la cara. F,sta obra se convirrió en la
base de su tesis de ^Iaster en la Media Studies Program de
la Universidad de Iowa."' F,n una descripción escrita de las
imágenes, la artista dice: "Me fui poniendo lo.r j^elo.r en la cara en
el mismo lu^ar en gue él .re lo,r había ido quitando. (...) Me ^usta la
idea de tran.^erir j^elo de una perrona a otra porgue creo gue me da
la fuer^a de e.ra j^errona. "`'^
Radicalizando esta tendencia de las mujeres a represen-
tarse a través de símbolos masculinos, la identidad ya no se
presenta en la hibridación andrógina de lo femenino y lo
masculino, sino en la usurpación de lo masculino para la
autorrepresentación Eemenina. N,n esta línea se encuentra
la obra de 1,. Bourgeois 1'illette, que es una escultura de
materiales sintéticos del órgano sexual masculino; su
llustración. 9?. ,1na
Mendieta utiliza el símbolo
masculino para apr^piarse
de la Euerza.
llustración 98. F,stas imágenes son un intento de corregir la tradición androcéntrica apor-
tando imágenes de la mujer como Diosa (Mónica Sjoo, Dio.r otorgando el nacimienlo), o como
mujer guerrera (Kiki Itogelnik, Suf^ermujer)
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tamaño real coincide con el de una pata de jamón, y además su pieza a veces se presenta col-
gada de un gancho de carnicería; en español curiosamente el nombre recuerda al de filete,
lo cual podría hacer relacionar la pieza con una parodia de lo masculino. Sin embargo el átu-
lo original en francés quiere decir chiguilla o niña. Según explica Bourgeois a la demanda de
si habían elementos femeninos y masculinos en esta pieza, desde un punto de vista sexual
ella consideraba los atributos masculinos extremadamente delicados; son objetos que la
mujer, como ella misma, deben proteger; refiriéndose al átulo, Fillette quiere decir
extremadamente delicado.`'s Es curiosa la interpretación de la artista, y la interpretación que
podamos hacer los espectadores, cuando se le pregunta sobre a esta pieza como un falo; ella
advierte que no es un falo, que en realidad es una chiquilla, y a demás curiosamente va más
allá y la interpreta como si fuera ella misma: `T'illette mean.r une petite jille (...). I^ j you u^ant to
indul^e in tnter^retationy ouu could .ray that I brou^ht a little hui.re. .. It gave me .recurity. ""^
También hay una idenáficación con el símbolo masculino racional, sin la necesidad de
autorrepresentación de su persona, en la fotograña de Witney Chadwick Autorretrato, de
1990.
ha vi.rión di.r^re^ada. flictimi.rmo y autorretrato femenino.
Como veníamos exponiendo desde la segunda parte de este trabajo, 1-Iauser sostiene que
el desgarramiento del alma romántica se refleja en la figura del Otro Yó, con el impulso irre-
sistible a la introspección, la auto-observación maniática y la necesidad de considerarse a sí
mismo constantemente como un desconocido, un extraño. En la fuga de la realidad encuen-
tra lo inconsciente, lo oculto a la razón. El romántico descubre que en su pecho habitan dos
almas, que lleva consigo su demonio y su juez; en suma descubre los hechos básicos del psi-
coanálisis.''^
Sacar de lo ordinario los aspectos misteriosos o envolver a los objetos en un estado incom-
pleto, una nebulosa, o una simplicidad extrema, son algunos de los rasgos formales de un
intento de hacer romántico nuestro mundo, de convertirlo en lejano y misterioso. Una
Ilustración 99. Faith Wilding en esta per-
formance titulada F.í^erando hace referencias
durante todo el tiempo a las actitudes de espera
pasiva asumidas por la mujer en su vida: va repi-
tiendo sin cambiar de posición y en un tono
monótono, e.rperando que mi.r pecho.r decaigan, e.íperan-
do el matrimomo, e.r^erando tener mi bebe.
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visión romántica nos hace sobresaltarnos o incluso sentir el desgarramiento al borde de la
locura. De este tipo de manifestaciones hay muchos ejemplos en el arte actual y en el de las
mujeres en concreto, que se han referido a sí mismas en su práctica artística; mujeres que,
como los románticos, consideran el mundo como materia prima y sustrato dc la propia
experiencia y lo utilizan como pretexto para hablar de sí mismas.
Anette Messager es una artista francesa que utiliza el arte de una forma bastante autobi-
ográfica, y en concreto en la sala del Palacio Velázquez en e199, presentó una serie en donde
explotaba un carácter romántico-dramático de este estilo. E. de Diego describe un sen-
timiento de extrañeza y de fascinación: `De los fantasmas, de las historias góticas, le fascinaba, en
primer lugar, la idea de lo familiar extraño, las cosas más banales, las de la vida cotidiana, se mantfiestan
un día extraordinarias; otras veces, sin gue entendamos por qué, de un modo abrrrpto, imprevisto, totalmente
inexplicable. Y nos dan sobresaltos. " Z`"
Estrella de Diego al tratar la obra de Messager no habla de tragedia, pero sí del horror y
sobresalto que experimenta al contemplar todo este despliegue de creatividad. Citando a
Freud, habla del interés de éste por cierta versatilidad de los términos, en este caso, habla
de la palabra heimlich, que al mismo tiempo evoca cierta familiaridad del hogar, lo íntimo
como algo agradable; sin embargo también evoca cierto sentimiento de ocultamiento, algo
que permanece incierto, unheilich, "(...) no es en absoluto algo que habita fuera de nuestro ámbito,
más bien todo lo contrario: es el horror, el sobresalto que nos causan las cosas que pululan en nuestros alrede-
dores, las que son más familiaresy que, de pronto, se convierten en extrañas. Nos sobresaltan. "219
Pues sí, en algún sentido este extrañamiento de uno mismo está presente en la obra de esta
artista y en las de muchas artistas que utilizan el estilo autobiográfico; no por usarlo sino por
la manera en que enfocan su vida y su interior, bajo un sentimiento extrañado y asustado de
lo que les rodea y de lo que son.
Las obras de Anette Messager muestran su vida pasada, los espacios más ocultos; ella recu-
pera su pasado y su Otro Yo escondido tras los objetos cotidianos:
Convivimos con ellas, con esas cosas sin importancia, habitan nuestras casas, nuestros pueblos, y una tarde,
una tarde cualquiera, se presentan como lo que son: al tiempo algo nuestro y algo 1 jano, inaprensible; ínti-
mo y oculto; el yo y el otro. Nos convierten en mucho.r Sí, nos sobresaltan en su esencia inasible y cercana.
Lo saben todo y lo cuentan, pero relatan historias que, a veces, las más de las veces, creímas haber olvidado
^iara siem^re.^0 •
En efecto, la impresión que uno tenía al entrar a la exposición era de sobresalto; había un
ambiente un poco siniestro con los peluches diseccionados, y la incorporación de los traba-
jos taxidermistas en su proceso. Estrella de Diego dice que ese mismo sobresalto que siente
cuando mira las obras de Messager le produce un intenso placer, mezcla de horror y nos-
talgia.^'
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Trataremos de identificar mejor este sentimiento desde el cual es tratada la propia
biografia.
Nosotros pensamos que ese horror, al que alude E. de Diego, tiene su explicación en que
se relacionan con el mundo de los recuerdos y, a través de ellos, con la conciencia del paso
del tiempo y el sentimiento de pérdida que, en el caso de las mujeres, por su mayor vincu-
lación al hogar, se percibe intensamente en los objetos cotidianos, los cuales generalmente
nos desafian en supervivencia y pueden cobrar la fuerza emocional de las viejas cartas,
fotografias, billetes de viaje, factura de un restaurante, etc.
Además la idea de que el arte es una visión ensoñada, una leyenda de la realidad, les anima
a deliberaciones sobre sí mismas que se expresan en los límites de la racionalidad; es una
entrega total y absoluta de la vida, sin intentar comprenderla. Las autorrepresentaciones de
estilo autobiográfico, las que hacen referencia a la experiencia personal y a la intimidad,
desde una visión extrañada, están impregnadas de romanticismo.
El narcisismo también estaría presente en los autorretratos del sujeto disgregado, en el senti-
do de que se llama la atención sobre la propia persona aunque en una faceta más dudosa y
sufrida. En otras mujeres artistas de vanguardia y contemporáneas, que ya hemos tratado
anteriormente, se puede ver también un desarrollo continuado en su práctica artística de
este aspecto del ser: Frida Kahlo, Marina Abramovic, , Eleanor Antin, Cindy Sherman...
Esto no sólo se ve en el desarrollo de la obra de las artistas sino en obras concretas como
la de Helen Schjerbeck, en esos últimos autorretratos que presagiaban la desaparición inmi-
nente de su persona, a causa de la enfermedad. Su mirada refleja el espanto que le produce.
Por otra parte todo la obra de Bourgeois es bastante autobiográfica; sus piezas muchas
veces en el fondo están referidas a personas cercanas a ella, como sus familiares. Ella dice
que todo lo que hace está inspirado en su infancia,^ en las cosas que para ella quedaron sin
aclarar produciendo sentimientos grabados desde entonces en su memoria. Y los extrapo-
la con la ayuda de su obra.
Quizás en su forma de concebir la relación con el público se ve ese afán por la idea de arte
unida a la confesión: `Tran.s^arent interests me. I want to be tran.^arent. If people could see throght
me, they could not help loving me, forgive me. Whats is the d^erence betu^een the t^vo ? None. "^'
Louise Bourgeois habla del papel terapéutico del arte, utilizándolo como un medio para
comprender mejor los sentimientos dolorosos; así lo expresa en el caso concreto de una
relación parental con el padre:
Lo que me horrori^aba era en la cena, mi padre podía seguiry seguir, fantasmeando, engrandeciéndose a
sí mismo. Y cuanto más fantasmeaba, más pequeños nos sentíamos nosotros: (. ..) Esto realmente me cam-
bió. F.sta es la ra^ón por la que los artistas siguen- no es porque ellos son cada ve^ m jores, sino porque son
más capaces para comprender más. Así que cuando hablo sobre la fortuna no es del éxito material de lo que
estoy hablando, es más bien de la fortuna que viene del la práctica del trabajo artístico.^^
Utilizado el arte bajo este mismo aspecto terapéutico se encuadra una pieza escultórica,
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esta vez haciendo referencia a una relación problemática con la madre, (She fo.ac, de 1985).
Es un retrato de su madre y a la vez un autorretrato suyo. Describe la escultura como una
enorme criatura animal sin cabeza y en su lugar hay una garganta cortada; es una masa muti-
lada y silenciosa; hay algo debajo de su pezuña izquierda, una pequeña figurita que la rep-
resenta a ella.^5
En la obra de Marisol, una artista de padres venezolanos, son interesantes algunos autor-
retratos donde parece representar una idea de sujeto disgregado, formado por varios ensam-
blajes de madera.
En el libro de Chadwick se resumen algunos datos sobre ella. Nació en 1930 en París y
vivió en Nueva York desde 1950. Las imágenes representacionales de Marisol fueron vin-
culadas inmediatamente al pop art, pero en realidad las fuentes de su obra residían en el arte
precolombino, las tallas populares primitivas americanas y las imágenes oníricas surrealistas.
A veces incorporó fragmentos de sí misma en su obra (Marisol, Autorretrato, 1961-62) y con
su obsesiva utilización de autoimágenes combinadas con representaciones estereotípicas de
mujeres viviendo papeles muy limitados, construyó un desalentador panorama de la vida de
la clase media norteamericana en la década de 1960. ^6
Ilustración 100. Marisol, ^utorretrato. El sujeto, en este caso
ella, está formada por varios Yo.r, por una multiplicidad.
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CAPÍTULO XVIII
Lo que dicen las artistas
Dentro del discurso de las artistas podemos distinguir dos esferas: Una es la social, en
donde la artista se mueve en sus relaciones familiares, laborales y artístico institucionales; y
otra en la que encara su actividad creativa. En ambas presenta actitudes que están implicadas
en valores ético-ideológicos más o menos rupturistas.
En la esfera social percibe sus dificultades como mujer en cuanto a los roles, que asumc o
no, dentro de las normas de conducta, tanto en sus relaciones personales, como en las labo-
rales (afectadas por la división jerárquica del trabajo)como en su comunicación con el poder
artístico-institucionalizado.
Así se le plantean problemas a algunos de los cuales ya nos hemos referido, como el com-
plejo de culpa por dedicarse a la tarea artística, la renuncia a la maternidad por considerar
que así va a ser más fácil acceder al espacio público, y también que posiciones adoptar
respecto a las jerarquías de poder en el arte y respecto a las e^ectativas o las críticas de uno
u otro feminismo.
En la esfera de su actividad creativa, se le plantean asimismo diversas opciones no nece-
sariamente incompatibles: un arte sugeridor de nuevos lenguajes transgresores herederos
del Romanticismo o de las Vanguardias; un arte como ilusión o como libertad; un arte de
denuncia como instrumento para cambiar situaciones injustas (o al menos mentalidades) y
nociones como la de lo femenino.
En cuanto al lenguaje artístico (las posibles combinaciones de los medios artísticos de pro-
ducción, que vamos analizando especialmente en los "Análisis de autorretratos") es impor-
tante tener en cuenta las diferencias entre las dos corrientes importantes del feminismo con-
temporáneo, porque en la práctica artística feminista se observan muchas alusiones a valores
femeninos, que dependen de la perspectiva ideológica que adopte la mujer artista para la
construcción representacional de la subjetividad mujer.
Actitudes asumidas por la propia artista re.rpecto al mundo artístico
La descripción que suelen hacer las artistas sobre la situación concreta en la que se encuen-
tran las mujeres en el arte suele ser bastante significativa.
Para Laura Franceschi, una pintora anarquista, que escribe un artículo sobre la condición
de la mujer artista y su relación con la obra de arte, la mujer artista se deja llevar demasiado
por la identificación de las dificultades que puede encontrar en el camino de afirmación de
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su trabajo, precisamente por el hecho de ser mujer, y entonces se envuelve en actitudes vic-
timistas, improductivas y perdedoras. Se obtienen así dos reacciones que podrían parecer
opuestas pero que nacen de la misma situación: el replegarse sobre sí misma como si renun-
ciase al propio orgullo, a la conciencia de sí y de sus propios fantasmas, o al contrario, el
asumir un comportamiento ceñudo y agresivo, que la lleva a confundir arte con poder y por
tanto a negarse y a aceptar el sistema fundado en la ley «homo homini lupus».^' Es decir, el
replegarse sobre sí misma o escalar desenfrenada por conseguir el valor y el poder dentro
de los circuitos masculinos, son para ella reacciones de la mujer artista ante una situación
dificil. En estos dos casos la mujer está asumiendo una función especular y reproductora de
las dinámicas del poder. De esta manera, si la materialidad dominante es la masculina, la
mujer hace propios los modelos e imperativos típicos del otro sexo.^8
Según L. Franceschi sigue exponiéndolo, en la mujer artista reaparecen los mismos nudos
que impiden su capacidad de expresar el propio malestar condicionado por el papel de ser
mujer, y entonces, con frecuencia, para hacerse aceptar, renuncia a dar vida a la investigación
y vuelve a proponer modelos ya adquiridos y aceptados. Busca el consenso y el poder y, por
tanto, elige igualmente el silencio, renuncia a la individualidad y se repliega una vez más en
la negación de sí misma como mujer, condenándose a una continua extrañeza.^
En este caso se refiere más a las actitudes y los roles sociales asumidos por la mujer en la
dinámica del proceso artístico.
Citando a la anarquista Emma Goldman, añade Franceschi que la mujer no debe sólo lib-
erarse de sus tiranos externos, del papel-social, sino de sus tiranos internos, como las con-
venciones éticas y sociales. No es huyendo del papel o perdiendo conciencia de la cualidad
o de la diferencia de su signo artístico como la mujer puede reafirmarse a sí misma, sino
conociendo aquello que quiere hacer, y así luchar para obtenerlo y realizarlo. He aquí el sen-
tido de la transgresión.
Dentro de este esquema discursivo, también la mujer en la búsqueda de su verdad interi-
or tiene que liberarse de los prejuicios de lo femenino, siempre en continuo cambio. La
mujer en su signo liberador ha penalizado durante años el amor, considerándolo un hecho
de mujeres de viejo cuño; ha hablado ampliamente de sexo (y esto indudablemente le ha
sido útil) pero dejando aparte los sentimientos, como si fueran alguna cosa de la que aver-
gonzarse, e incluso el movimiento de mujeres ha estado de alguna manera influenciado por
esta sociedad tan materialista, desarrollándose solamente en torno a temas como trabajo 0
salario. Se debe de poner fin a la idea de que ser amada o ser madre sea sinónimo de esclav-
itud y subordinación y que todo esto sea un impedimento a la expresión artística de la mujer.
Por lo tanto, la transgresión, para esta artista, es más efectiva en la libertad de nuestras
acciones o del pensamiento y en la capacidad para elegir, teniendo también que luchar con-
tra una idea esquematizada de mujer emancipada. Respecto a esto, nos hemos preguntado,
como artistas, si no sería una postura más feminista olvidarnos del Yo como constante moti-
vador de nuestros cuadros y si no nos estaríamos autolimitando al plantear una obra basa-
da tan solo en el autorretrato.
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En cuanto a la valoración en la relación de poder entre el hombre y la mujer, Franceschi
hace una separación total con respecto al arte y dice que la autoridad muere donde comien-
za el arte, en los umbrales de la estética, que es el triunfo del pensamiento y de la acción
libres. La libertad de la mujer está estrechamente ligada a la del hombre y es con el poder
con lo que es necesario saldar las cuentas.^°
L. Bourgeois dijo que siempre había tenido un complejo de culpa en cuanto a la cuestión
de exponer su arte. Cuando estaba por hacer alguna muestra siempre le parecía que iba a
recibir alguna clase de ataque, así que decidió que era mejor no intentarlo. Tenía la impre-
sión de que la escena artística estaba dirigida hacia los hombres y eso en cierta manera hacía
que ella estuviera invadiendo su espacio.2"
En una publicación en Nueva York sobre las mujeres americanas, L. Bourgeois publica un
escrito en el que expresa la situación en que viven las mujeres, que según su punto de vista
se parece a Dada, al mismo tiempo trágico y con humor negro. Según ella, las mujeres
andan perdidas, a pesar de la supuesta liberación de la mujer, porque nuestro destino está
condicionado por nuestras culpas. Es cruel, si no tienes culpas, es que has recibido una mala
educación, no guardas las formas, no te autocontrolas. Ella se pregunta, "(...) entonces ^gué
vas a hacer con tu vida^, eso si que es una cuestión seria, la vida... "^2
Según Hesse en una carta del año 1964, que le envió a una amiga artista, se resumen las
dificultades (principalmente psicológicas) que pensaba que tenía que afrontar cualquier
mujer artista:'" "No puedo ser tantas cosas.... Mujer, hermosa, artista, esposa, ama de casa,
cocinera, señora de la compra, todas esas cosas. Ni siquiera puedo ser Yo misma, ni saber
lo que soy. He de hallar algo claro, estable y en paz dentro de mí...". z'4
También en 1964, en sus diarios se ven reflexiones acerca de su dificultad para no sentirse
siempre cuestionada por el público y por ella misma:
(...) me pregunto si mis ra^ones para trabajar son todas err»neas: Ia necesidad de reconoclmiento, halago
y aceptación es tan excesiva que provoca una presión con la gue es imposible vivir (...). Tom puede lograr
ambos, es deczr se encuentra a sí mismo en su trabajo y de.rpués y como consecuencia de éste obtiene
reconocimiento. Con esto, por !o tanto, compito sin encontrar el éxito. (...^. Tloy cuesta abajo fracasando con-
migo misma en cuento a mi apariencia, mentalidad capaczdad, hasta gue alfinal no gueda nada de mí
misma.z'S
Vemos cómo se refiere a sí misma como si fuera una fracasada y a su marido como una
persona con éxito; es como una queja en cuanto a su falta de autoestima.
Acerca de sus sentimientos en cuanto a la competitividad dentro de una pareja de artistas
se posiciona de esta forma, `^s tan dtfiíil como se cuenta el ser la mujer de un artista y artista al
mismo tiempo. Y sin embargo, no sólo por las raZones gue uno piensa; no todo es la vida libre. " Z^`'
También se sabe que poco a poco Hesse se va resintiendo de la falta de participación de
Doyle en las tareas domésticas.Z"
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ZDebemos plantearnos el hecho de nuestra condición sexual para pintar?
Teniendo en cuenta la supuesta importancia que se le está dando últimamente en las insti-
tuciones artísticas al hecho de ser mujer y de que se advierta en su obra la diferencia, se les
pregunta frecuentemente a las artistas si en sus obras se percibe que son mujeres y si eso lo
consideran positivo. Las respuestas son diversas como ya hemos ido constatando. Nos
detendremos ahora en algunas que nos parecen especialmente significativas.
En cuanto a las cuestiones formales y refiriéndose a las artistas feministas, Laura
Franceschi hace una relación de las opciones tomadas por ellas: la celebración realista o con-
ceptual de la experiencia femenina, en la que se ven temas como el de la maternidad, domes-
ticidad, el uso de materiales o medios de la tradición artesana femenina. Según ella, en estos
cuadros siempre hay algo que oprime, que encierra, que pone fronteras.
Para esbozar su punto de vista no muy benevolente sobre este tipo de arte, se remite a la
cita de una crítica feminista, Rose Lee, que dice que la dificultad para las artistas mujeres de
encontrar su medio de expresión es la falta de una conciencia del propio cuerpo y por tanto
es necesaria una forma de arte que reconozca y describa la sexualidad femenina como una
fase inicial. Franceschi es bastante crítica con este advenimiento al mundo consensuada-
mente femenino: `[^luchas artistas americanas en los 70 nos han dado una producción completa del sexo
anatómico con cuestiones anexasy conexas. QuiZá esta operación haya tenido la funczón de terapia psi-
coanalítica, pero no creo gue haya aportado mucho a la historia del arte contemporáneo, o, al menos, sólo se
puede citar como fenómeno. " 238
En cuanto a la pregunta inicial de si se debe proyectar una diferencia sexual en el arte,
Laura Franceschi mantiene que es hora de terminar con la esclerotizante repetición de
lugares comunes y estereotipados que clavan el papel social, tanto del hombre como de la
mujer, desde siempre confinados en universos parciales. Cada uno de los sexos debe tener
un ideal específico que deberá llevar a una cooperación, para que se pueda producir una
superación efectiva de los papeles.
Laura Franceschi establece una diferencia entre el universo simbólico femenino y el mas-
culino: lo femenino indaga en lo vivido, se anega en el recuerdo y en el impulso de la memo-
ria, nace un signo que implica lo vivido y lo vivo, rima la historia, o mejor, hace entrar el
ritmo de la historia en la obra; mientras que el signo masculino rechaza más la confrontación
con lo vivo, está más alejado de la vida real, porque el macho busca el sentido de la vida más
allá y contra la vida misma.
Sin embargo para ella, todo este universo de lo masculino y lo femenino será utilizado por
los artistas independientemente de su sexo como herramientas de su trabajo, haciendo de la
obra en sí un espacio neutro en cuanto al sexo. El artista, ya sea hombre o mujer, sufre siem-
pre la fascinación por su obra, como si fuera la obra la que determinara la gestalt. Y la obra
es neutra. En el lenguaje artístico el signo de lo femenino o de lo masculino es herencia
genética, patrimonio que pertenece al inconsciente colectivo de las personas.^9 Ambos sig-
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nos se compenetran en la búsqueda de otro lenguaje que, sin embargo, siempre se vuelve a
inventar más allá de la norma del papel del sexo.
1lhora bien, en referencia al discurso que desarrolla Laura Franceschi, se puede advertir la
implicita contradicción entre la intención de hacer un arte de acuerdo con unas conven-
ciones feministas que influyen en el lenguaje artístico y la total adhesión de las artistas al sen-
timiento de libertad, al individualismo extremo y romántico que subyace en la idea misma
del arte y que ya advertíamos en el capítulo anterior.
Franceschi dice que para ella el arte es transgresión, es la capacidad de ir más allá del con-
texto. El arte es para ella una aventura de libertad expresiva que no se agota en el curso de
una existencia. Entonces ^qué importancia tiene saber lo que de femenino o masculino haya
en una obra? La diferencia es legible sólo en el campo estético y semiológico. Es la
aceptación del juego de las partes. Sólo se reafirma que la cultura tiene grandes deudas
respecto al arte femenino, pero no sostiene el carácter esencial de las diferencias de género.
La concepción romántica que Franceschi tiene sobre el arte es la condición para desechar
un arte dividido en parcelas: `^s sólo artista, ya sea hombre o mujer, quien tiene en mano el h^o del
dis-cursum, con la mente revuelta románticamente a! ad- ventarum. La aventura artística no tiene sexo ni
confines, e! sexo es una condición, una trampa, que no puede liar la vela del artista porque estamos en mar
abierto.'^40
Louise Bourgeois responde de forma parecida al considerar las cuestiones de género en
una entrevista realizada en 1974. Se debatía sobre la pregunta de por qué las mujeres esta-
ban creando arte erótico en un contexto general interesado por ese tema. Ella dice que siem-
pre hubo sugestiones sexuales en su trabajo, utilizando a veces formas femeninas como gru-
pos de pechos parecidos a nubes, pero que a veces le surgían imágenes mixtas, falos y
pechos, hombre-mujer, activo-pasivo.241 Para ella, como hemos visto, en Femme Couteau, trata
de contraponer dos rasgos, la seducción y lo destructivo, y continúa un discurso muy intere-
sante sobre la vulnerabilidad en el sexo; por parte de la mujer al sentirse temerosa de ser
herida; y en el hombre también ve vulnerabilidad, y lo explica contando una experiencia que
tuvo en una clase de dibujo, donde estaban copiando al modelo desnudo, quien, al fijarse en
una de las alumnas de la clase, tuvo una erección: `^Ie impresioné, entonces pensé, qué fantástico
revelar tu vulnerabilidad, ser tan expuesta públicamente. Todos nosotros somos vulnerables en algún senti-
do y todos somos hombres y mujere.r. " 2°2
También es curiosa alguna declaración de Bourgeois en donde se ve de nuevo el conflicto
por parte de las artistas cuando se les pregunta sobre temas demasiado trascendentales,
según ella, como: ^Eres hombre o mujer?. En un momento dado se ve asediada por cues-
tiones que ella consideraba que cada uno tendría que resolver personalmente y se sentía
desconcertada ante preguntas de ese tipo. Dice que la mujer que estaba dibujando en esos
días, Femme maison, no tenía la suficiente confianza en sí misma para simplemente decir, !No
me hagan esas preguntas!. No, ella huye y se esconde a sí misma lejos.Z"
En una entrevista con Donald Kuspy, Bourgeois asegura que su feminismo se encuentra
en el intenso interés que siente por lo que hacen las mujeres.244
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Eva Hesse nunca se definió como feminista, pero su muerte la catapultó a ese papel sim-
bólico. Su éxito como artista femenina, en una época en la que ello aún constituía un oxí-
moron politico, proporcionó un prototipo ideal a una nueva generación de artistas, más
comprometida politicamente con su identidad como mujeres. El que esto ocurriera a pesar
de la resistencia personal de Hesse a las discusiones sobre su trabajo basadas en el sexo es,
tan sólo, una indicación de la falta de control ejercida sobre la percepción del arte.2'S
Después de su muerte, su obra y su persona han servido para reafirmar, puede que con
demasiada insistencia, cuestiones con unos intereses concretos de los mismos críticos que
quieren homenajearla : como a lo mejor podía sucederle a Lucy Lippard. Ella escribe sobre
Hesse que todos los artistas amigos que estaban alrededor suyo, como su marido Robert
Doyle, Robert Smithson, etc. influyeron en el desarrollo de Hesse estética y/o intelectual-
mente. Aquí se plantea una contradicción entre el deseo de homenajear a una mujer artista
y la resistencia a admitir que ella influyera dentro de un mundo artístico dominado por el
hombre. Hesse escribió: `Za m jor manera de evitar la discriminaczón en el arte es a través del arte.
Lo magnífico no tiene sexo " 2^
En cuanto al poder que le sugiere a Judy Chicago el acto creativo en sí y respondiendo a
la pregunta de cómo descubrió lo que ella llama «central core imagery», <ámaginería cen-
tralizada en el útero», explica que, en una tertulia con Anais Nin, estaba sintiendo cómo algo
terrible estaba sucediendo en su interior; la explicación que daban a este sentimiento es que
estaba empezando a permitirse a sí misma el poder como artista, pero tenemos interioriza-
da la idea de que este poder para las mujeres ha sido obstaculizado. No tiene que ver con el
talento sino más bien con el grado con el cual nosotras podemos realizar nuestro poder cre-
ativo, en la medida en que es un encuentro con el propio poder y lo hemos tomado siem-
pre como si este poder femenino fuera algo destructivo.24'
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Ilustración 101. L. Bourgeois representa en esta obra una identidad
con^rulsa..In and oul, 1997
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Análisis de los autorretratos. Parte III
N.n este comentario hemos seguido hacien-
do la separación en dos grandes grupos de
autorretratos; lo.r colectivo.c o autorretratos
donele el/la artista aparece con una o más
personas, y los autorrelrato.r .rotztano.r, donde la
construcción de la identidad no se establece a
partir de la relación social, sino a través de la
identificación con unos símbolos asociados a
lo femenino y lo masculino, o la usurpaci^n
cIe la identidad de un personaje imaginario
mitoló};ico o conocidq autorretrato en di.rfra^.
Ilustración lll2. Un autorretrato uti-
lizando la ironía y el victimismo para
denunciar una situacic^n social
femenina aún precaria.
F.n ambos hemos tratado el símbolo mujer como objeto .re^ual (objeto/sujeto). F.n la ima-
^en de la mujer en relación con los otros, se trata, por tanto, de lo público/lo privado.Y' en
los autorretratos solitarios se trata, desde diferentes posiciones, el estereotipo de mujer
madre y esposa en unas condiciones sociales androcéntricas.
F.n la autorrepresentación de Maina ^Iunski, Financipaci^iació^^, 1970, se ven las piernas eíe
una mujer sujetas por los brazos metálims de la camilla paritoria de un I-Iospital.
[^esde un plano psicológico, la posicicín cle sujeto que se adopta es la de di.r^re,^ado; la pre-
sentación de una parte del cuerpo de una mujer desconocida puesto que no se muestra su
mstro, la presentación hiperrealista intensificando el aspecto aséptico del momento anteri-
or al parto, la hori^ontalidad de las líneas, todo ello resalta la inmoviliclad de esas piernas y
presentan el parto como una enajenación. l,a representación es la de la mujer como no suje-
ta /lunque se muestra románticamente el tema en su sentido pesimista, pues el personaje
está imposibilitado y vencido ante esta situación, hay que señalar el aspecto subjetivo cuan-
do se consigue concretar el momento y el lugar. Mediante el título irónico se precisa más el
contexm social y reivindicativo al que hace referencia. I,a critica se vierte sobre las condi-
ciones impersonales y alienantes en las cuales se tiene que parir, sujetos a la enajenación de
la burocracia mecanizada del sanatorio.
E] mismo estereotipo es tratado por tilónica Sjoo en l^io.r otor^ando e! nacimiento, en 1969,
(Ilustración 98). Desde una posición esencialista y narcisista del sujeto, ella hace referencia
a lo miscígino de la reli^ión occidental cristiana cuando asume el papel de I^ios
todopoderoso, transformado en una I^iosa que está pariendo con las piernas abiertas, entre
las cuales emerge un bebé con la cabe^a hacia abajo. Para ello utili^a una figura humana yue
recuerda los tótem. F.n este caso no está recostada sino de pie, reforzando la verticalidad y,
desde el punto de vista de la cinesis, la figura se planta en el centro de la composici6n de
forma estática y frontal pero relajada, potenciando una concepción del sujem mmo algo
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verdadero y absoluto. I,os rasgos físicos diferentes a los del hombre están bien claros, tanto
los pechos como la vagina, pero al urilizar un código un tanto fauvista no se ven como un
objeto sesual. I,os ojos planos y la cabeza sin pelo son rasgos físicos poco comunes, que
inciden en el aspecto raro y misterioso de la Diosa. EI cuerpo está desnudo, lo que se puede
interpretar como una forma de e^presar la verdad, precisamente porque la ropa es un sím-
bolo asociado a veces a un disfraz socialmente impuesto a través de las modas.
Siguiendo con la críáca hacia la reli^ión crisáana y las posiciones misóginas de sus escritos
bíl^licos, se encuentra la autorrepresentación que construye humorísácamente AleYis
1-lunter, en C'ou.riderando la teoría, (1982). F.n esta obra se hace referencia al pecado ori^inal y a
la idea de la mujer como culpable de todos los males subsiguientes y de la eYpulsión del
Paraíso; para ello se presenta en una posición de lucha con la serpiente, símbolo demonia-
co que la incita a que acepte la manzana. F.l momento agresivo y de acción que ella adopta
Ilustración 103. Estereoápo de
mujer como objeto sexual en
relación con el símbolo masculi-
no.
es refor^ado por el gesto bastante expresionista de los
brochazos, los rasgos fisicos son deformados inten-
cionadamente para dar más espresividad a su rostro y
al de la serpiente, resaltando de toda la espresión los
ojos enfurecidos. En cuanto a la posición psicológica
que adopta, se nos acerca más que los anteriores a la
posición de Sujeto crítico, ya que muestra una acátud de
]ucha más cercana a la idea de cambio, por lo que,
aparte de hacer una críáca concreta hacia las teorías
misóginas religiosas, aporta una imagen de la mujer que
responde, que se subleva a través de la acción de
morder, representación acáva poco común en la icono-
^rafía tradicional femenina. Curiosamente no se con-
funde, puesto que el conteYto y el momento sobre el
que se vierte la críáca está claro, con las clásicas imá-
genes misóginas femeninas que automáácamente nos
hacen relacionar un caso de mujer agresiva con los
estereotipos de mujer fatal, F_t^a en definiáva. En parte,
porque el físico de esta mujer no destaca los aspectos
bellos de su ser, sino el sentimiento de enfado dirigido
hacia esa ideología. En el movimiento de la postura
combaáva no hay un abuso por parte de ella, pues se
presentan los dos símbolos, ella v la serpiente, a la
misma altura, produciéndose un enfrentamiento cara a
cara.
l,a autorrepresentación siguiente, de Rosalía Banet,
trata más bien el estereoápo de ama de casa (Gui.rarzdo
falo.r, 1996), con un talante irónico. Desde una posición
^^^
.^zzáli.ri.r de lo.r aulorrelrulo.r. Parle llI
narcisista se contrapone con un falo, que ` ^
es usado como in^rediente e instrumento 't^-'^
en la cocina. I^esde un punto de vista
fisonómico scílo se representan las manos
pequeñas de una mujer, por lo que se
alude a la mujer como género, no con una
identidad indi^^idual sino como colectivo.
Por otra parte la presentación del símbolo
del falo como instrumento o materia
inerte, descodifica su significado prepo-
tente y poeleroso en una socieclacl
androcéntrica. l,a posición y el movimien-
to cle las manos se ve a través de cuatm
escenas, en cada una de las cuales el falo
aparece estran^ulado, o arañado por un
Ilustración 104. Rosalía Banet juega con
los roles diferenciados para clar un uso rup-
turista.
tenedor, o revuelto en la sartén. F,l fondo, con los colores y el estilo pop, potencia la idea de
una acción que se ejerce de una forma inocente y mecánica como en la cocina, pero que
esconde una intención destructora y agresiva.
<)tra forma de utilizar el símbolo del falo pero tocando un estereotipo de mujer como
objeto sexual, lo vemos en la española F.stí^^aliz Sádaba, C'olozzi^uciózz del pluzzelu P, 199G. La
escena se presenta a través de una secuencia en tres fotografías; el símbolo de la mujer es
una muñeca de plástico moderna que encarna una superwoman; la íiltima fotografía es una
composición marcacla por la diagonal, en donde por fin se
coloniza el falo. Desde el punto de vista de la percepción del
movimiento, estas composiciones, por medio de las cíiago-
nales, consiguen clar movimiento a la muñeca, de por sí bas-
tante estática, detenida en un movimiento y en la expresión
de su cara, con una sonrisa de oreja a oreja. hisicamente
imita el estereotipo cle mujer de los años 50, con pechos ^
^randes, una melena larga y maquillada. F.1 material de plás-
tico en contraste con la piel real del falo, resalta el aspecto ^
artificioso de la figura femenina. Y la desproporción entre su
tamaño y el clel pene, mucho más grande, sugiere una visión
romántica, en donde la pmeza que ha de reali^ar la .ruper
womun es toda^^ra más difícil v la victoria aún más merecida. ,
F.s una especie cle ironía visual, porque por una parte repre-
senta una imagen narcisista e ideal de la mujer, una super- Ilustración 1U5.
woman, pero a la vez está presente el sentido simbólico y fig- /lutorretrato narcisista
urado cle toda esa realidad arrificial aproximándose al tipo como protagonista de
psicológico de .rujelo di.r^re^udo. Por lo que el sentido narcisista una aventura.
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se rompe con la visión humorística que se ^^ierte sobre toda la escena.
F.n esta misma línea de autorretrato.r en di.rfra^ (Clasificación de Gottlieb) y dentro de ]os
autorretrato.r .rolitario.r, se encuentra el autorretrato de A. ^tessager, I^,r e.í^anto.ra.r aventura.r de
,^L,1^1. fálrificadora, 1975. F.ste caso es parecido al anterior en cuanto a que e] punto de vista
irónico y humorístico es tal, que pesa tanto una posición rzarcz,ri.rta como disgregada del suje-
to mujer; sólo que en el autorretrato anterior desde una representación narcisista se parodia
dicha figura, mientras que en éste, desde una representación victimista se juega a ser la pro-
tagonista de una aventura y por tanto hay un rasgo psicológico narcisista. F'.1 dibujo recuer-
da las ilustraciones hechas con tinta en un estilo rápido y expresivo de las novelas de aven-
turas como Lo.r cinco. Su cuerpo aparece verticalmente hasta las rodillas agarrado con una
cuerda y está amordazada. Su cabeza un tanto ladeada y los ojos cerrados, su belleza juvenil
concuerdan con una imagen de mártir y todo el conjunto refuerzan más la idea de dignidad
de la figura, no como un cuerpo impotente sino como un cuerpo transitoriamente inhabil-
itado; el átulo también 11ace referencia al carácter momentáneo de tal situación.
l-lay algunos autorretratos femeninos donde el dramatismo se ve de una manera clara en
la posición de .rujeto di.r^re^ado, como en e] autorretrato de ^likos ;^lavridis, On Diffculties,
1997. El estado angustioso de la mujer de esta imagen se apoya básicamente en la etpresión
de su rostro, que ^cupa la mayor parte de la imagen, y en el gesto de las manos abriendo un
agujero en lo que parece un plástico, como si le faltara el aire.
Fn este tipo de aulorretrato,r erz di.rf^ra^;, pero desde un artista hombre, vemos algún caso
curioso en la forma de suplantar al personaje Eamoso de 1~'rida Itahlo (Yasumasa ^torimiura,
1^rzda Kahlo, 200O). F,n este artista adquiere un carácter importante la Eórmula de autorre-
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tratarse, como en el caso de Cindy Sherman o Claude Cahun. F.n este caso utiliza un per-
sonaje enaltecido por los mecíios de comunicación en el mundo del arte, para representarse
de forma narcisista, suplantando la identidad de la gran pintora. De la misma manera que
David l Iockney utiliza el símbolo de picasso revalorizando su imagen a través de la aso-
ciación con un artista tan presrigioso; o como Velázquez cuando se retrataba con la familia
real. ^forimiura, más que imitar a la artista directamente, lo hace a través de un autorretra-
to suyo, imitando los ras^os característicos como las cejas seguidas, los colores de su maquil-
laje, los símbolos característicos de su pintura y todos los accesorios del cuerpo; sin emhar-
go, la fisonomía de su rostro oriental, claramente diferenciado del de 1~'. Kahlq y la uti-
lización de los medios fotográficos para recrear la escena, potencian lo artificioso de esta
hibridacicín.
^'eamos ahora los autorrelrato.r colectivo.r, en cuanto al estereotipo de mujer como objeto sex-
ual. F.n las autorrepresentaciones de Isabel ^'illar se relaciona la figura de una mujer desnu-
da parecida a una ^'enus con un grupo de hombres. F,1 sujeto femenino se presenta de forma
dis^re^ada ante la mirada atenta de esos hombres, aunque también cercana al narcisismo por
e] carácter mítico y exótico manifiesto en esta fi^ura. F.lla está en el aire junto con unas mari-
posas que dibujan una diagonal ascendente. t=,l lu^ar es un paisaje atemporal, un jardín
romántico en donde se sitúa el grupo de hombres; éstos la miran igual que si se tratara de
un espécimen nuevo de mariposa. Este grupo de personajes decimonónicos por la indu-
mentaria que Ilevan, resaltan la diferencia, más marcada entre los homhres y mujeres de
aquella época. l,a fisonomía de sus rostros expresa interés científico, en vez de un interés
pasional, reforzando los espacios contrapuestos entre los que miran y los que son observa-
dos. 5in embar^o esta indiferencia v objeri^^idad científica adquiere un tinte de lasci^ria por









en donde la artista
toca el tema de la
mujer objeto en
relación a un ^rupo
de homhres.
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Prosiguiendo con el estereotipo de mujer como objeto sexual, volvamos a llamar la aten-
ción sobre los autorretratos del artista co^z su modelo. Presentamos el autorretrato de I,ucien
Nreud, Pinlor y modelo, en donde aporta una variante novedosa en este género; se autorretra-
ta él desnudo y recostado sobre un sofá, como si fuera el modelo, y ella viste la ropa de tra-
bajo toda manchada de pintura, con la paleta y los pinceles y a sus pies tubos de pintura y
más pinceles. F'.n este autorretrato a través de la indumentaria se está invirtiendo el rol tradi-
cional que se suele representar en este género. Sin embargo no parece, al mirar la imagen,
que la fi^ura femenina quede enaltecida en comparación con el otro; ^por qué lo que parece
una intención del arrista en cambiar las posiciones, no incide positivamente en la imagen de
la mujer?. ^lnalizaremos, para ayudarnos a responder esta pregunta, al^unos usos del Otro
como objeto simbólico desde diferentes perspectivas.
I^esde el plano formal, cambia la posición y la indumentaria tradicional, es lo que se ve a
primera vista; él aparece desnudo y recostado en un sillón, sin embargo su desnude^ no
explota la noción de belleza sino la de autenticidad; su cara mira directamente al espectador
v, aunque el punto de vista del que mira es alto, puesto que la escena se ve desde un ángulo
picado, su posición es relajada y segura, ocupa un espacio central, las piernas abiertas, la
posición del braz^ apoyado, todo expresa una actitud distendida; se muestra seguro en el rol
de modeln.
La mujer se sitúa en un lado de la composición, aún sosteniendo las herramientas de tra-
bajo, los pinceles; el llevar la ropa manchada de pintura evidencia su autenticidad como pin-
tora; todo lo demás parece contradecir esta visión de la mujer como profesionalmente acti-
va, la cabeza de la mujer está vista de perfil, la mirada es cabizbaja, en contraste con la mira-
da tan directa del otro, su cuerpo no está distendido, porque sus manos se tocan, los brazos
están cerca de su torso, como contenida. Todo ello contribuye a dar una visión de la mujer
más idealizada que real, más pasiva que activa, y más tímida que convencida en referencia al
otro. N.1 símbolo de la modelo disfra7ada de pintora evidencia su falsedad, destacando
simultáneamente la autenticidad v realidad del artista como profesional; es como si éste se
hubiera tomado un descanso en el duro trabajo de pintor.
/ldemás, si la analizamos desde el plano sociocultural, en el mundo del arte L. Freud es
reconocido por su calidad pictórica, por lo que se deduce que esta composición tan
chocante se presenta de manera irónica, y el título además aclara quién es el pintor y quién
la modelo: Ptrator y modelo, jugando con una confusión intencionada, que le da un mayor tono
caricaturesco.
Desde el plano psicológico la posición de sujeto que adopta está más cercana a la de un
sujeto convencido o narcisista, en relación con la imagen femenina. F',s bastante diferente la
posición de pintor ejerciendo la acción de pintar, que adopta en otro autorretrato .rolitarzo
(Pir^tor trabajando. K^lexióu. 1993), a la posición de pintora que asume la mujer en esta repre-
sentación.
F.n una composición y unas actitudes muy parecidas se muestra el ,^utorretrato de L.
5anderson (1989). Su persona es presentada adoptando una actitud narcisista, pero esta vez
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Ilustración 1(18. I^iferentes posiciones en la forma de tratar la desnude^ femenina y
masculina en relación al «otro».
mostrándose como alternativa frente a lo Otro, en este caso una imagen que aparece por
detrás de la artista de una mujer con aspecto de Getsha representando un estereotipo de
mujer tradicional de su país y li^ada a la cultura androcéntrica japonesa; la fi^ura de la geisha
se relaciona c^n la ima^en de la mujer objeto setual, parecido al de la prostituta.
tii nos fijamos en el plano formal, la mirada de ella es directa i frontal, como en el caso de
I,. h^reud; al i^ual que él se presenta desnuda en contraposición con la otra, que viste con el
traje tradicional japonés; ella tiene un aspecto andrógino con el pelo muy corto }' su pose es
relajada y libre, sentada en el suelo, cómoda ante su desnudez, haciendo un jue^o estratégi-
co de líneas con los bra^os y las piernas, que la apartan de una imagen focalizada en las
partes ercí^enas de su cuerpo. F.n este autorretrato se consigue expresar con concreción la
posición narcisista que se asume frente a una idea de lo femenino, definiendo bien el
estereotipo que se pretende superar. Por eso, desde un plano sociocultural y desde la posi-
ci<ín compr^metida de 1,. ^ead se pr^pone esta imagen com^ ejemplo de estética feminista,
frente a ^tras autorrepresentaciones del desnudo femenino que sólo hacen alusión a los
aspectos celebratorios del cuerpo femenino, (la maternidad, la belleza, la menstruación, etc.),
y en donde se suelen resaltar los aspectos abstractos del ser femenino, más que buscar una
concreción de los esquemas ideológicos que se quieren criticar. F.n el caso de este autorre-
trato se utiliza la desnudez como símbolo de auterzticidad, contrapuesta al estereotipo, sinónimo
de limitacicín o enajenación del sujeto; por ello la idea de .ruGjetividad del sujeto queda resalta-
da.
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Hipótesis y conclusiones. Parte III
Exponemos las dos primeras hipótesis para ver si se cumplen o no: si las autorrepre-
sentaciones masculinas son diferentes a las femeninas }' si los autorretratos femeninos ayu-
dan a enfatizar el ser sujeto (desalienado) en la mujer.
A partir de los autorretratos analizados de la época más actual, se pueden ver diferencias
entre los autorretratos de hombres y los de mujeres, por ejemplo que ]os hombres y las
mujeres siguen utilizando de forma diferente los símholos o estereotipos del sexo contrario.
I,os símbolos asociados a lo masculino son utilizados frecuentemente por las mujeres para
revalorizar su propia imagen y se apoyan en ellos para mostrarse de forma narci.ri.rta, (Ana
tiTendieta, "1'rasplante de ^elo facial, 1972). i11 mismo tiempo los hombres al asumir una identi-
clacl femenina (Yasumasa ;^iorimiura) o un estereotipo sexual femenino (Ii. hitaj, /-lutorretrato
como mujer, 1984) adoptan una posición cercana al sujeto di.r^re^ado, coincidiendo con los sig-
nificados ya codificados en una cultura ancírocéntrica; la asimilación por parte de los artis-
Ilustración 109.[Jtilización por parete de los varones los
símbolos femeninos para parodiarse (B. Kitaj) o para enalte-
cerse (I-? Clemente). F 1 significado revalorizador o peyorativo
está condicionado por cómo en nuestra cultura androcéntrica
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tas varones del símbolo femenino muchas veces les sirve para parodiarse a sí mismos.
Esto no quiere decir que siempre sea así, como lo demuestra el autorretrato de Francesco
Clemente que con frecuencia utiliza símbolos femeninos (^utorretrato como Minerva). Ahora
en la contemporaneidad es cuando se empiezan a ver autorretratos masculinos utilizando
los símbolos femeninos de forma positiva, para resaltar en el autor aspectos intuitivos y mis-
teriosos. Se da esta hibridación de los géneros en un contexto aparentemente integrador de
la mujer que podría acabar con una conclusión triunfalista o autocomplaciente, pero que en
cierta manera esconde unas diferencias sociales aún manifiestas entre los hombres y las
mujeres, y entre las mujeres de una clase social y otra.
También hay que tener en cuenta que todo esto se da en un contexto postmoderno que,
al presentar el sujeto masculino, modelo único de identidad, en crisis, lo femenino se enal-
tece como la alternativa. Desde algunas autoras se ha advertido sobre la trampa de constru-
irnos como sujetos diferentes en la valoración de lo femenino tradicional. La afirmación de
la hegemonía femenina (banalidad, cuidado del cuerpo, lo fragmentario...) es una falacia; es
una afirmación de los valores que la cultura patriarcal ha relacionado con lo femenino.
Antes de sacar otras conclusiones, una vez constatamos que hay diferencias entre los
autorretratos femeninos y los masculinos, queremos aludir a las teorías feministas y las
repercusiones que esta posición frente a la diferencia u otredad femenina, pueda tener en la
estética feminista y las autorrepresentaciones femeninas.
Si presuponemos la hipótesis de que son diferentes los autorretratos femeninos de los
masculinos, entonces se podría deducir:
1) Que las mujeres son diferentes a los hombres o que los autorretratos femeninos
son diferentes a los masculinos debido a la propia naturaleza de cada género. Las
causas serían biológicas.
2) O que los autorretratos femeninos son diferentes a los masculinos por experien-
cias diferenciadas y por el establecimiento de valores iconográficos y normativos
diferentes y opuestos para hombres y mujeres. En este caso las causas son socio-
culturales.
La diferencia fundamental entre una u otra posición es que la primera conduce general-
mente a una postura conformista respecto al sistema cultural dicotómico entre lo femenino
y lo masculino y, por lo tanto, asume la construcción de la identidad diferenciada (construc-
ción de la identidad mujer en las autorrepresentaciones potenciando los aspectos celebrato-
rios del cuerpo biológico femenino) como en muchas de las artistas que trabajaron en
Womenhou.re: Judy Chicago... La autobiograña se propondría como un rasgo del arte común
en las mujeres.
La otra postura, al darles importancia a las causas culturales, da pie a la transformación de
la realidad, proponiendo la evidencia de los conflictos, más que la elección de una valoración
narcisista o victimista de la condición de diferente (L. Sanderson, Tiempo de cambio, 1989). Bajo
esta perspectiva, los autorretratos se consideran importantes para la construcción del suje-
to femenino, pues en él se evidencia ya por sus características mismas el conflicto sujeto/
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objeto. Los autorretratos son la representación de la mirada que lanzamos sobre nosotros
mismos (nos convertimos en objetos), más la acción de emitir unas sensaciones y la comu-
nicación de unos pensamientos (actuamos como sujetos, comunicando).
El autorretrato lo consideramos importante en el sentido que le da esta última opción,
como un medio de comunicación, no para enaltecer nuestro arte diferenciado frente al de
los hombres. Y nos parece que se enfatiza más en la mujer su subjetivismo utilizando el
autorretrato en este sentido que no en otros. Aún así, no basta con esta opción; en las autor-
representaciones mismas y en la elección que se haga del tipo de sujeto representado, se
puede incidir en la intención de denuncia que requiere una estética feminista, la cual como
se ha querido subrayar pasa por una deconstrucción del sistema dicotómico masculino/
femenino.
En el ámbito teórico, el feminismo de la diferencia y el postfeminismo se unen en la valoración
positiva de la diferencia. Para el feminismo de la igualdad la consideración de la diferencia se
debe superar para la construcción de la subjetividad.
En concordancia con el feminismo de la igualdad, la práctica del arte no intentaría bucear en
una pretendida feminidad ahistórica, sino que la feminidad emergería a través de la práctica
artística sin forzarla. Una actitud crítica frente a los estereotipos se realiza a través de una
contextualización social del sujeto mujer.
Sin embargo no se puede negar que existen nulas diferencias biológicas e históricas que
han de expresarse. Ya señalábamos anteriormente que los tres tipos de sujetos asumidos en
las autorrepresentaciones son tres medios diversos de construcción de la subjetividad.
Desde una posición disgregada o narcisista del sujeto se podían romper o criticar los dis-
cursos imperantes androcéntricos: Desde una posición victimista cuando se evidenciaba la
disconformidad con algún estereotipo concreto, y desde una posición narcisista cuando se
jugaba un rol no aceptado para la mujer. Por lo tanto, los tres tipos femeninos potencian en
sus representaciones una visión de la mujer como sujeto. Lo que se rechaza es el uso intere-
sado que se haga de ellos y de la diferencia femenina, para su discriminación socio-cultural.
En cuanto a la efectividad de una critica por medio de los estilos y los códigos formales
del arte, el rechazar los medios tradicionales del arte como la pintura, tenfatiza en la mujer
su ser sujeto?. Desde aquí queremos llamar la atención hacia varias conclusiones un tanto
prejuiciosas que defendían algunas mujeres artistas, rechazando los medios figurativos de la
pintura, y en general de las artes tradicionales como un acto feminista; pues se creía total-
mente imposible actuar dentro de un sistema académico y machista por el medio expresivo
en sí, ya que había pertenecido históricamente al artista varón en exclusiva, como si al rec-
hazar los medios utilizados por éste para pintar, se atacase en conjunto su cultura patriarcal.
No estamos de acuerdo; no se pueden rechazar los códigos artísticos por haber sido uti-
lizados para discriminar a la mujer representacionalmente, porque en sí lo que es rechazable
no es el medio que elijamos para expresarnos sino la utilización que se haga de ellos. Por lo
tanto, podemos negar los medios artísticos tradicionales, pero sólo nos estaremos limitan-
do prejuiciosamente el espacio para expresarnos. Por lo que el símil que establece que rec-
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hazo de los códigos tradicionales es igual a rechazo de la cultura patriarcal y por tanto poten-
ciación del ser sujeto femenino, es falso. Se piensa así que, al elegir para expresarse otros
códigos no tradicionales, como las performance se estará colocando la artista en una posi-
ción más feminista, pero esto no es así necesariamente. Este talante pretendidamente radi-
cal viene más bien de un desprecio general de los artistas, a lo largo de las vanguardias y del
arte actual, hacia las formas académicas ligadas a la tradición. Podría entenderse esa actitud
como la de artistas inmersas en el contexto global de un arte más procesual propio de los
60 y 70, pero no como una lucha feminista.
En todo caso la elección que se haga de los géneros artísticos, el retrato, las naturalezas
muertas o la elección de temas generales históricos o temas privados e íntimos, sí compor-
taría una subjetivación o una ruptura con los roles asumidos jerárquicamente. Lo lógico sería
pensar que si a la mujer se la ha recluido históricamente en una esfera privada, desarrollan-
do su capacidad creativa en este espacio limitado, la supuesta acción desalienante pasaría por
expandir el limitado temario privado femenino a otros campos más generales y de públicos.
Sin embargo, desde algunos posicionamientos feministas de los años 60 y 70, en donde se
potencia la visión diferente a la de los artistas varones, los estilos autobiográficos, que
incluyen los autorretratos y autorrepresentaciones, se ven como uno de los rasgos comunes
en las creaciones de las mujeres artistas. Las causas de esta tendencia común en las mujeres,
más acentuada que en los hombres, no quiere decir que sea por motivos fisico-biológicos,
pero sí acaban construyendo la identidad femenina basada en una esencia diferente a la de
los hombres, dificil de contextualizar históricamente porque es una visión del sujeto atem-
poral. Por este motivo algunas actitudes de las artistas que construyeron el sujeto femenino
basado en la potenciación de la diferencia fueron duramente criticadas.
Bajo la concepción romántica del arte como expresión libre de cualquier sujeto como indi-
viduo, el autorretrato aportaría, independientemente de la opción psicológica que se mani-
fieste, una expresión subjetiva de la personalidad. En este sentido cualquiera de los autor-
retratos que presentamos son muestras de la subjetividad individual de cada autora.
Las visiones disgregadas y narcisistas del sujeto supondrían unas concepciones románticas
e irracionales sobre la identidad, que se asimilan a una comprensión del arte como algo fuera
de los parámetros estrictamente racionales, pero que carecen de una efectividad politica, que
se muestra más a través de la posición de sujeto erítico. Si bajo esta perspectiva una posición
de sujeto (e.renclali.rta-narczsifta, disgregado, o crítico) comporta unas actitudes más o menos rup-
turistas con los estereotipos, es algo que los que nos dedicamos a la construcción de imá-
genes, en este caso las representaciones de lo femenino, debemos captar, no para que se
convierta en norma alguna de las opciones, sino para comprender mejor los significados en
los que se construye el sujeto femenino.
A pesar de los empeños feministas, muchas veces las autorrepresentaciones femeninas
vuelven a ser objetualizadas por la mirada androcéntrica de la cultura occidental; en este sen-
tido también nos gustaría llamar la atención sobre algunas posturas dentro del feminismo
que lanzaron una respuesta iconoclasta del cuerpo femenino. Según ellas, la utilización del
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desnudo femenino conlleva inevitable volver a construirse como objetos, nunca como suje-
tos, puesto que el símbolo del desnudo femenino ya está cargado de significado. La no neu-
tralidad del símbolo femenino en nuestra cultura es un handicap que nos limita en la con-
strucción de un sujeto femenino desalienado, y no hay posibilidad de recuperar el cuerpo
femenino como un símbolo neutro, pero los signos pueden ser colocados en su lugar. Aún
así hemos visto cómo, desde estas posiciones, los significados pueden ser matizados por
estrategias que añaden humor e ironía hacia una situación social conflictiva, como en los
autorretratos de Rosalia Banet o Alexis Hunter.
Ahora bien, desde la estética actual se han tratado de delimitar los horizontes de lo que
sería, no tanto una utilización terapéutica del arte, sino las mejores opciones para expresar
una denuncia de tipo social. En este sentido se busca su mayor efectividad en el
replanteamiento de ideas en torno a la identidad femenina y se consigue una comprensión
de la identidad femenina dentro de un contexto social, muy importante en las autorrepre-
sentaciones de la mujer que potencian su visión subjetiva.
Las autorrepresentaciones que no especifican un contexto ni unos estereotipos binariza-
dos en conflicto, sino que presentan al sujeto en la expresión de unos sentimientos abstrac-
tos son más susceptibles de confundirse dentro de la amalgama de iconografias tópicas de
lo femenino.
Consideramos que es en parte por la excesiva sobredeterminación que sufrimos por lo que
el sujeto entra en crisis y por lo que se hace pertinente des-esencializar el sujeto femenino.
Se critican las autorrepresentaciones que enfatizan la subjetividad celebrando los aspectos
biológicos femeninos y constituyéndose como diferentes a los hombres. Señalar los roles
sociales como normas constituye la base normativa, y como tal alienante, de las conductas
de las mujeres. En este sentido también se critican las autorrepresentaciones idealizadas o
dramáticas en pos de unas visiones más críticas y específicas de los estereotipos. Sin olvi-
dar que la opresión femenina está inserta en la opresión capitalista general.
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HIPÓT'ESIS Y CONCLUSIONES GENERALES
En esta investigación hemos intentado alcanzar una comprensión pormenorizada del
fenómeno del arte feminista en la contemporaneidad y de la utilización del autorretrato y las
autorrepresentaciones como un medio propicio para generar nuevos discursos en torno a la
identidad femenina desalienada, es decir, como sujeto y no como objeto.
Nuestra motivación general se produjo ante las dudas que se debaten dentro de las mis-
mas teorías estéticas feministas. La primera que nos llamó la atención en un principio era si
la construcción de la subjetividad femenina debía buscarse a través de la diferencición con
los artistas varones, empeñándose en la búsqueda de un arte femenino verdadero; objetivo
que en un principio nos pareció confuso en sus planteamientos. También nos interesba pro-
fundizar en la efectividad expresiva del género autorretrato y ver si constituye siempre un
énfasis en la visión de la mujer como sujeto. Y en qué sentido los autorretratos podían
romper con la cultura iconográfica patriarcal creada alrededor del cuerpo femenino.
Son importantes los cuadros esquemáticos, expuestos en la introducción general (cuadro
I y cuadro II), que sirven de base en la metodología utilizada. El cuadro I es útil para analizar
la dinámica de producción artística en cuanto al potencial creativo y de cambio que supone
dicho quehacer, los factores determinantes y los que propician cambios en la relación del
sujeto artístico como persona con la cultura, en este caso los autorretratos, su posicionamien-
to en éstos, en qué medida incide la revolución feminista en la sociedad, donde se da la
industrialización improductiva y la comercialización de las obras de arte, en un contexto
institucionalizado y en una sociedad marcada por el androcentrismo.
Bajo esta concepción originaria de nuestra investigación se puede comprender mejor
cuáles son los factores limitantes y los que propician cambios creativos frente al estereotipo
de la mujer como objeto, viendo de qué forma los autorretratos que constituyen nuestro
bagaje cultural pueden utilizarse de manera rupturista o no, confirman las diferencias entre
los autorretratos femeninos y masculinos o de qué manera pueden comprenderse desde
estas ideologías más o menos transgresoras de los estereotipos tradicionales femeninos; y
cómo disminuye la capacidad para romper con las concepciones deterministas del sujeto,
dependiendo de los espacios donde se inscriba esta obra para ser expuesta. El cuadro I sirve
para analizar y comprender la situación de la artista en el contexto general del arte.
Para el análisis de los autorretratos concretamente, hemos propuesto una metodología
similar en el cuadro II, atendiendo a tres perspectivas para analizar la representación de los
sujetos: la psicológica, que hace referencia a tres tipos de posiciones emocionales; la soci-
ológica, que atiende a la valoración social de los estereotipos femeninos y masculinos; y la
plástico formal, en interrelación con las anteriores. Este segundo cuadro permite una de las
aportaciones más importantes de la investigación y es la relación que se establece entre los
tres tipos emocionales con los que se pueden clasificar los autorretratos, incluidos los
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actuales, y los tres feminismos más extendidos, con sus propuestas ideológicas (el feminis-
mo de la igualdad, el de la diferencia y el postfeminismo).
Hemos seguido en el estudio de los autorretratos los tres perspectivas metodológicas alu-
didas anteriormente, que nos permiten valorar el juego entre los factores limitantes y los
innovadores, dentro de la producción artísticas.
Todo ello con la intención de ver si se cumplen las hipótesis planteadas:
1. Si los autorretratos femeninos son diferentes a los masculinos.
2. Si los autorretratos enfatizan en la mujer su ser sujeto.
3. Si la imagen femenina resultante vuelve a ser objetualizada por la mirada androcén-
trica, incluso por parte de las mujeres.
4. Si hay estrategias de ruptura para cambiar la imagen tradicional de la mujer como
objeto.
Las dos vías metodológicas susodichas comportan elementos innovadores para la com-
prensión de los autorretratos en un contexto psico-social, a través de los códigos plástico-
formales, que apoyan la construcción de la identidad sujeto femenino.
Por lo tanto las conclusiones serán presentadas de manera que primero aludiremos a los
factores limitantes, observando las dificultades en los roles asumidos por las artistas, los
códigos plástico-formales que no ayudan a transmitir una crítica clara en los autorretratos
mismos y en qué medida se vuelve a codificar por la mirada androcéntrica en nuestra cul-
tura, el cuerpo femenino como objeto más que como sujeto. Las estructuras conservadoras
actúan como freno de cualquier utópica optimización del potencial artístico.
Después veremos los factores que sí posibilitan cambios o rupturas, aportando una repre-
sentación de lo femenino en su variante más crítica, como mujer sujeto, superando com-
plejos y trabas sociales, y teniendo en cuenta los factores que generan el potencial creativo
de una época.
Factores limitantes
En las relaciones de la artista y sus autorretratos con el medio social, se definen aspectos
que limitan el potencial creativo y de ruptura con discursos imperantes.
Frecuentemente las instituciones relacionadas con el arte, las galerías , los museos y las
concepciones conservadoras sobre el sujeto son factores que limitan en las intenciones orig-
inarias la capacidad crítica de las artistas.
A partir de las Revolución Francesa y la frustración, al menos en parte, de los ideales politi-
cos ilustrados de Libertad, igualdad, fraternidad, algunos sectores del feminismo tienden a com-
prender la persistencia de la incapacidad de la mujer para la emancipación, en relación con
las corrientes irracionales del pensamiento post-ilustrado, en la línea de Schopenhauer. La
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elección de muchas artistas, a veces exaltando sus diferencias respecto al hombre y otras
veces asumiéndolas de manera victimizada, son formas de expresar esta frustración en un
sentido romántico.
A lo largo del siglo XX, de forma cada vez más acelerada sobre todo en los últimos
cuarenta años, las mujeres han ido conquistando el terreno artístico hasta casi equipararse
actualmente en número con los varones. La autorrepresentación y los temas femeninos que
constituyen la diferencia con respecto a los hombres artistas se valoran exageradamente, sin
profundizar en las ideologías subyacentes que comportan las actitudes de las artistas en su
arte y sus autorretratos.
Para las instituciones artísticas, públicas o privadas, es más importante señalar la evolución
politica correcta, que se evidencia con las estadísticas para que las empresas produzcan a
gran escala unos beneficios económicos y politicos, utilizando de una manera utilitaria la
producción artística de las mujeres. En esta utilización interesada las instituciones intentan
ocultar unas jerarquías manifiestas en la relación de la artista con el mundo institucionaliza-
do, influyendo en las mentalidades conservadoras de las mismas artistas y en última instan-
cia en la construcción de sus propias imágenes, por lo que la politica que se sigue es cercana
al feminismo liberal y reformista, en donde se propaga la idea conservadora y conformista
de que basta con cambiar las leyes para que se acabe con las discriminaciones sociales de
género. Sin embargo estas jerarquías siguen estando presentes y las artistas sufren las dis-
criminaciones asociadas a unos prejuicios que conforman las relaciones humanas. Sigue
existiendo cierta desconfianza hacia todo lo femenino y las mujeres artistas, por ejemplo en
la capacidad de la artista para combinar la maternidad y el trabajo profesional, como se con-
stata en los controles selectivos de las artistas para exponer sus obras.
Esta situación se agrava por los mismos complejos asumidos por las artistas, pues la
desconfianza social se acumula en desconfianza hacia ellas mismas como profesionales y en
su capacidad para poblar unos espacios que tradicionalmente han sido vedados al género
femenino. Todos estos prejuicios alienan a la mujer como artista dentro del mercado insti-
tucionalizado del arte, disminuyendo el potencial creativo y por extensión las posibles autor-
representaciones feministas que enfatizan en la mujer su ser sujeto.
Además, en el capitalismo actual el arte ha perdido ese pretendido poder propagandístico
de épocas pasadas, por lo que la incorporación masiva de las mujeres al mundo profesional
y público se hace en un momento en el que el arte cada vez tiene menos importancia para
la transmisión de mensajes ideológicos.
También el proceso de abstracción del arte respecto a la experiencia y su repercusión en
unos códigos no realistas ha hecho que la obra artística se separe del grueso de la población,
que no entiende sus mensajes porque tampoco el artista, en una posición romántica, quiere
ni pretende comunicarse, sino que se refugia en la jaula dorada del arte por el arte.
Hay una romantización general de la cultura que se refleja en las autorrepresentaciones de
las mujeres incorporadas al arte institucionalizado. Aunque en las vanguardias postimpre-
sionistas se ejerce una crítica hacia las representaciones románticas del arte y en los últimos
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años del s.XX hay un compromiso politico acentuado de manera consciente en los artistas,
sigue estando muy extendida la idea de que un arte politico y crítico es lo mismo que un arte
panfletario.
Para las estructuras patriarcales interesa que las mujeres artistas no especifiquen en sus
creaciones una crítica social clara, ya que las posturas románticas y sentimentales que se
evaden del contexto social no constituyen ninguna alarma sino todo lo contrario. La poca
concreción de las ideas abstractas sobre un sujeto liberado femenino, hace que se puedan
utilizar, por ejemplo, en los medios de comunicación de masas, haciendo de esta iconografia
un valor económico beneficioso para el mercado capitalista, pues la mujer pasa a convertirse
en una consumidora más y en eso consiste su significado de emancipación en los anuncios
televisivos.
La gran iconografia existente, ampliada a gran escala, por los medios de comunicación,
influye directamente en la mentalidad de la población, que percibe el desnudo femenino
como objeto sexual o el cuerpo biológico femenino, sobre todo en sus funciones tradi-
cionales patriarcales, como madre perfecta, estereotipos asociados a la mujer como demo-
nio o como virgen; son elementos que siguen estando presentes en las iconografias al uso,
aunque al mismo tiempo se represente a las mujeres económicamente independizadas. La
codificación negativa y misógina que tiene en nuestra cultura todo lo femenino, y en con-
creto la representación del cuerpo femenino como símbolo, convierte la tarea de subvertir
los valores iconográficos en un cometido diñcil, por lo que la mujer artista muchas veces
cede inconscientemente ante un romanticismo sin percatarse de la poca efectividad desalien-
ante que comportan estas autorrepresentaciones.
Por lo tanto, atendiendo a las actitudes de las artistas en sus autorretratos, la asunción de
posiciones emocionales románticas, como el victimismo o el narcisismo, pueden resultar ele-
mentos conservadores, que apoyan una ideología tradicional o reformista, en la construc-
ción falaz de unos universos separados por las diferencias de género o en una renuncia a la
lucha constante por la emancipación ante cualquier sistema dicotómico entre lo femenino y
lo masculino.
El esencialismo que se practicó en el feminismo estético de los años 70, protagonizado
sobre todo por artistas norteamericanas como Judy Chicago o Miriam Schapiro, acentúa
generealmente las autorrepresentaciones de lo femenino que intentan construirse a partir de
las diferencias biológicas con respecto a los varones y revalorizar unos símbolos menospre-
ciados culturalmente en la sociedad patriarcal. Para ello toman posturas románticas que
pueden caer en la creencia de un sujeto atemporal y metafisico.
Se puede concluir que la artista al intentar diferenciarse de los demás en su práctica, se
construye como un sujeto autónomo. La originalidad como forma de desarrollo de la iden-
tidad entronca con las ideas románticas del artista-héroe y con la idea de que toda expresión
personal es única, incomparable e insustituible.
La clasificación propuesta por L. Lippard de una iconograña común femenina entre las
que incluye un estilo autobiográfico, que se relaciona con el autorretrato como género elegi-
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do por la estética feminista como propicio para formular denuncias, y la relación entre las
funciones biológicas femeninas, por ejemplo la maternidad, y un tipo de arte centrado en el
útero, llamando la atención sobre las formas circulares, no rompen con la tradicional aso-
ciación del sujeto femenino limitado a estas posibilidades biológicas. Aunque ella advierte
que estas diferencias, comunes en muchas mujeres artistas, no se puede saber si son sociales
o biológicas, nosotros nos atrevemos a especificar que la forma en que éstas se valoran en
nuestra cultura sí tienen una ideología patriarcal subyacente, pues se vuelve a definir lo
femenino a través de unos valores diferenciados para hombres y mujeres, que están social-
mente jerarquizados.
Esta intención feminista de revalorizar la tradición femenina converge con una ideología
que apuesta por la construcción de un sujeto femenino partiendo y reformando positiva-
mente la condición de Otredad. Por ejemplo, cuando se toca el tema de la maternidad o el de
la belleza femenina, presentándolos de manera romántica y cargados de misterio, las mujeres
artistas adoptan papeles narcisistas de diosas y heroínas, dejando de lado una representación
donde se aclaren los aspectos sociales que se quieren denunciar de la maternidad, de las
condiciones injustas en las que se tiene que ejercer esa maternidad: doble jornada laboral,
trabajo precario, etc. Estas concreciones en un contexto social son propias de una estética
feminista más crítica. La reafirmación en una posición narcisista-esencialista, aunque sea para
revalorizar una diferencia desprestigiada históricamente o utilizar esta diferencia como
revancha y de una manera prepotente, supone considerar lo otro, en este caso lo masculino,
como inferior. Este sectarismo en la concepción el sujeto podría considerarse metafisico 0
incluso machista a la inversa.
La estética feminista posterior, de los años 80-90, J. Saville o C. Sherman, más en relación
con corrientes de pensamiento postmodernas, refuerza sentimientos victimistas o disgrega-
dos. El victimismo o la disgregación supone la asunción de una actitud nihilista frente a las
diferencias, las cuales se ven como imposibles de superar. Las soluciones que aportan son
de herencia irracionalista, como rezar o drogarse. O también asumir la diferencia femenina
para, desde estos lugares limítrofes, romper con la cultura patriarcal.
En un contexto también postmoderno, el optimismo de la diferencia femenina junto con
el sujeto masculino sumido en una crisis de identidad han generado una idea confusa y nar-
cisista, en la que se celebra e incluso se exalta el carácter femenino de nuestra cultura (banal-
idad, cuidado del cuerpo, lo fragmentario...). Pero esto sólo supondria la exaltación de unos
valores que la cultura patriarcal ha asociado con lo femenino.
Aún así, las posiciones que comprenden el arte no inmerso totalmente en los parámetros
racionales son de una importancia nada menospreciable, pero queremos destacar que,
aunque ello no excluye, por supuesto, valoraciones estéticas positivas, desde el punto de
vista del arte feminista, con una clara intención de denuncia social, no son efectivos en la
crítica hacia el sistema dicotómico.
Los estereotipos sexuales que hemos venido tratando se plasman en los autorretratos: en
el entorno de la figura autorrepresentada, en los casos masculinos en donde el varón sc
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muestra reacio a identificarse con los símbolos femeninos, no queriendo asumir, por ejem-
plo la delicadeza (colocar el nombre aludido), más asociada a lo femenino en nuestra tradi-
ción.
En los autorretratos con sus maridos, en los que las artistas resaltan en ellos su rol profe-
sional de pintor y de personaje dirigente en la relación de uno con el otro; esta subordi-
nación femenina se refuerza en algunos aspectos formales, como el tamaño más pequeño
de E Kahlo o, en el cuadro de G. Mŭnter, el lugar que ocupa en la composición y la mira-
da directa de su marido hacia el espectador creando complicidad. Esto confirma una exager-
ada devoción hacia sus maridos.
En los autorretratos masculinos contemporáneos en los que ellos, se comparan con el sím-
bolo del desnudo femenino, para potenciar su poder viril frente a la mujer objeto, muy en
consonancia con la ideología patriarcal (Otto Dix, L. Corinth).
Sin embargo no conocemos ningún autorretrato actual femenino de estas características.
Existen autorretratos donde la mujer artista pinta a un modelo masculino desnudo, pero no
expresan una supremacía sexual clara de la mujer con respecto al otro.
Factores de cambio
A partir de la ilustración se incorporan ideas con una preocupación social ante los dere-
chos humanos sobre la importancia de la igualdad como uno de los derechos fundamen-
tales. Con este talante el siglo de las luces es un hervidero humano donde se manifiestan las
actitudes emancipatorias de los individuos buscando estos derechos ante la ley. El feminis-
mo es uno de estos movimientos sociales que encuentran un auge importante en la época
actual y que se refleja en el arte.
El arte sigue siendo, por su valor de comunicación y creación de símbolos, uno de los espa-
cios susceptibles para crear en él discursos moralizantes, tanto de la izquierda como de la
derecha. Esto nos sirve para alertar sobre la creencia de que puedan existir unas repre-
sentaciones iconográficas neutras o apoliticas. Todas las representaciones tienen una ide-
ología politica, también los autorretratos de tipo romántico. Ésta afirmación permite a las
artistas conocer qué tipo de propuestas representacionales consideran más comprometidas
críticamente con unas conductas sociales estereotipadas y diferenciadas entre hombres y
muj eres.
El potencial arristico es la expresión de la vida humana y sus problemas. La revolución
feministas, que se produce sobre todo en el mundo occidental, ha afectado de manera po-
sitiva, introduciendo cambios en el potencial artístico y femenino de nuestra época y
generando a su vez más probabilidades de construir modelos artísticos que profundizan en
la subjetividad mujer.
Nuestra intención ha sido el aunar posturas de unas y otras con sus respectivas estrategias
plástico formales, siempre buscando el principio de libertad individual y de emancipación
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femenina. La conciencia feminista pasa por la denuncia de unos roles sociales jerarquizados,
el rol de mujer objeto. El autorretrato es un género propicio para generar discursos ide-
ológicos y para analizar los conflictos, al ser la artista por medio de esta práctica objeto y
sujeto al mismo tiempo. Ver de qué manera se pueden utilizar los autorretratos de una forma
ético-politica que rompan con los roles determinista femeninos en la cultura patriarcal ha
sido la problemática que nos ha guiado.
También ha partir de los filósofos idealistas románticos como Hegel, la identidad se
entiende como un movimiento constante de reflexión y con capacidad para la emanci-
pación. La vida del individuo no está sujeta a unas leyes metafisicas ni a un destino dictado
por Dios. A partir de ahí la identidad se encuentra relacionada con el término subjetivismo
y espiritualidad, la conciencia de que no existe una verdad absoluta y que el individuo se
comprende a partir de unas relaciones y unas circunstancias históricas concretas. Esto
supone un cambio importante en las concepciones del arte y el autorretrato, por lo que con
respecto a épocas pasadas se ha aumentado el potencial para expresar la subjetividad del
artista independientemente de las posiciones emocionales que elijan (victimista, narcisista o
crítica). A partir del autorretrato como construcción de la subjetividad, dicho potencial se
va a empezar a utilizar por las artistas, no sólo como celebración de su propia imagen sino
como medio para expresar su subjetividad espiritual, sus sentimientos, sus deseos y frustra-
ciones y su relación con una sociedad y un momento histórico. A1 considerarse que el retra-
to debe reflejar el carácter espiritual y no la imitación fiel de la apariencia externa ni sus ras-
gos diferenciados, se abre una espacio formal importante que ahonda en las maneras subje-
tivas de expresar la personalidad a uavés de los trazos, los colores y las formas. Es la inda-
gación que hacen algunas vanguardias. En este proceso de espiritualización del arte respec-
to a la experiencia, se corre el riesgo de caer en un elitismo en donde el público no entiende
los mensajes de las obras de arte produciéndose un rechazo hacia éstas y una desconexión
del artista con la sociedad. Por eso, considerando las diferentes corrientes vanguardistas
contemporáneas en el arte, defiende Worringer el estilo eacpre^ioni.rta, por mantenerse en el
linde entre una y otra postura, consiguiendo sacar de la realidad y de la espiritualidad una
combinación interesante en las representaciones que sí empatizan al espectador.
Hay territorios donde se produce antes la revolución industrial y se da antes la masificación
de las mujeres en el mercado laboral, como en Inglaterra, Estados Unidos y el resto de
Europa. En este contexto industrializado se da una socialización de la práctica artística no
sólo para las mujeres en general sino para las mujeres con menos recursos económicos o de
otras culturas diferente a la occidental, pudiéndose producir denuncias específicas de estos
sectores de la población. A1 mismo tiempo en el ámbito artístico y después de las revolu-
ciones socialistas en la segunda mitad del s. XIX y principios del s. XX, todavía se acrecienta
más la utilización del arte comprometido con una denuncia social.
En los últimos años 80 y 90, hay un sector de la población artística femenina en el ámbito
estadounidense, que se interesa por la denuncia social en su creación., asociado a los medios
de comunicación de masas. Este sector aunque toca temas politicos generales, destaca la
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denuncia feminista (Las Guerrillas Girls, Barbara Kruger, J. Holzer...). Ellas rompen sobre
todo con los roles artísticos en relación con los circuitos en donde son expuestas sus obras.
Usurpan los espacios estratégicos de comunicación que el sistema patriarcal utiliza para hac-
erse propaganda (Vallas publicitarias, la reprograña en formato cartel, ... ). A veces unos
medios poco valorados, pertenecientes a la cultura undergroud, como los comics y las viñe-
tas caricaturescas en los periódicos, resultan ser medios menos cargados con el peso cultur-
al de la tradición que los grandes museos, a los cuales ha recurrido el poder patriarcal para
rechazar históricamente la práctica artística femenina.
En el arte contemporáneo hay una vuelta hacia la figuración. Los artistas plasman la figu-
ra humana retomando estudios tradicionales sobre antropometria (lo bello, lo feq lo mon-
struoso, ...) y cinesis
Así como la revolución industrial y la plena incorporación de la mujer al mercado profe-
sional ha permitido cierta independencia femenina del marido y los hijos, desde el psi-
coanálisis también se ha contribuido a la desestructuración de la familia patriarcal. Las acti-
tudes victimistas o narcisistas han servido para denunciar la figura del padre como máximo
exponente del poder en la familia tradicional.
El autorretrato siempre ha estado también ligado a la noción narcisista en un sentido rup-
turista. De hecho, en la aparición del retrato considerado libre está presente esta intención,
la de no adecuarse a ninguna utilidad politica sino mostrar la simple celebración de la propia
imagen. Con este afán por revalorizar la propia imagen se establecen valores sociales, pro-
fesionales y moralizantes. Está la artista dando cabida, a través de esta práctica, a una expre-
sión subjetiva por el hecho comunicativo en sí.
Las artistas toman unas actitudes sensibles al cambio, cuando comprenden las diferencias
en los autorretratos masculinos y femeninos, a causa de una experiencia diferenciada y del
establecimiento de valores iconográficos diferentes, normativos y opuestos para hombres y
mujeres. Es decir, las causas son socioculturales.
En este caso el autorretrato o el estilo autobiográfico o las formas circulares que recuer-
dan el útero femenino no son determinantes de nuestra esencia como mujeres. Esta prop-
uesta crítica estaría más cercana al feminismo de la igualdad, para el cual la diferencia es la
condición que debe ser superada para la emancipación de la mujer.
En cuanto a otras rupturas que la mujer artista ha conquistado con respecto a épocas ante-
riores, está la investigación en todo tipo de temas y géneros artísticos. Se empiezan a dar las
condiciones sociales para que a la mujer se le permita indagar en su sexualidad (Leonora
Carrington y Anette Messager muestran sus fantasías sexuales). Y la general jerarquización
de los géneros artísticos, relegando a la mujer a la artesanía, se han visto rotos a partir de la
revolución feminista e industrial.
Si observamos en qué medida los autorretratos rechazan la ideología patriarcal podemos
enumerar unos códigos plástico formales que, a nuestro modo de ver, nos pueden ser útiles
para la construcción de un sujeto femenino desalineado:
En cuanto a la cinesis, las líneas diagonales (expresionismo) y la traslación del movimien-
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to (futurismo) pueden ser utilizados para crear tensiones perceptuales y dinamismo en las
figuras, con el fin de transgredir el rol femenino tradicional de pasividad. En este sentido las
autorrepresentaciones actuales han aportado visiones subjetivas sobre este rol, (Maruja
Mallo, Estíbaliz Sadaba, ...).
Según la clasificación que hemos venido utilizando de los tipos de sujeto sicológicos en
relación con el arte, se distinguen por los gestos emocionales del rostro, expresando sen-
timientos de convencimiento o victimismo. Cuando el victimismo viene relacionado con un
rol social femenino, como el de la belleza, se rompe con la idea patriarcal de asumir este
papel como lo más normal.
En cuanto a las diferencias fisicas, el desnudo femenino tiene más componente subjetivo,
al no reforzar la mirada voyerista del espectador, si es un cuerpo que está ejerciendo una
acción concreta. Para el énfasis de esta acción es importante la aplicación de lo ya dicho: las
tensiones perceptivas por medio de diagonales, borrosidad del desplazamiento, ... La autor-
representación de K. Kollwitz, en donde la mujer madura asume un papel de dirigente en la
revuelta social, potencia la posición dinámica de este rol en la diagonal que dibuja el cuer-
po, creando una ruptura con el estereotipo pasivo femenino, frente a la tradicional ideal-
ización romántica en la alegoría femenina de David. La revolución guiando al pueblo, la de K.
Kollwitz, presenta un estereotipo más real inserto en un contexto social y una acción conc-
reta.
En cuanto a lo que rodea a este sujeto, el espacio, y los accesorios simbólicos, se puede uti-
lizar la compañía de los otros para romper con la ideología patriarcal y la consideración de
la mujer como no sujeto; por ejemplo, vemos que los autorretratos colectivos de mujeres
suponen en cierto sentido una ruptura con dicha ideología. En los autorretratos colectivos
de monjas ya se ve este componente rupturista, aunque todavía la reunión femenina se expli-
ca por la función religiosa. En el arte moderno se consigue romper todavía más, cuando por
ejemplo Ángeles Santos representa a un colectivo femenino en una tertulia rechazando el
rol tradicional de la mujer subordinada a un poder masculino.
Los símbolos masculinos pueden ser utilizados para separarse de la ideología patriarcal: la
barba en Ana Mendieta para romper con el rol de debilidad en la mujer, los pelos en la axila
Claude Cahun para romper con el estereotipo de la mujer como objeto sexual, el pelo corto,
etc.). Estos símbolos son utilizados de manera narcisista.
Se observan, pues, aspectos innovadores en los estereotipos masculino /femenino, frente
a épocas pasadas. La asunción de la diferencia femenina a través de la devoción hacia sus
maridos se abandona para tomar otros estereotipos narcisistas, como la potencia creativa, la
mujer guerrera, la super-héroe. Así también, en los autorretratos masculinos actuales se
observa la adopción de un rol o un símbolo femenino sin tantos prejuicios (Yasumasa
Morimiura).
En la práctica artística no se pretende buscar ni mantenerse en una posición determinista
y supersticiosa de un arte puro femenino y ahistórico; mas bien se intentan contextualizar en
un espacio social los estereotipos o las ideologías en conflicto.
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En resumen, a pesar de las numerosas y diversas dificultades heredaras, como hemos
venido exponiendo, se abre actualmente una coyuntura histórica, en la que reconocemos
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